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A música instrumental, sozinha ou associada ao canto, é para além de uma forma de 
expressão artística, uma linguagem universal, modo de comunicação global de 
excelência, que aproxima os distintos povos e culturas. O canto é sem sombra de 
dúvidas a primeira possibilidade de prática musical de que todo o ser humano desfruta. 
Assim, esta investigação procura verificar o modo como o ensino do canto e da técnica 
vocal se interrelaciona com a execução dos instrumentos de sopro. 
Na primeira parte deste trabalho, procedemos inicialmente a uma revisão bibliográfica 
sobre evolução do ensino em Portugal, seguida de uma nota histórica sobre o 
aparecimento e a evolução dos Conservatórios de Música no país. Depois, ocupamo-
nos dos instrumentos de sopro, dos quais fazemos uma descrição, abordando as suas 
famílias, suas características, a sua execução, os cuidados a ter com a sua manutenção 
“funcional” e a posição corporal do executante. Para finalizar, abordamos aspetos 
relacionados com a voz, o canto e o cantor e os parâmetros de execução, posição, 
relaxamento e cuidados vocais.  
Numa segunda parte, e no que diz respeito à componente empírica, descrevemos as 
metodologias utilizadas e a sua respetiva sequência de aplicação. Assim, no que se 
refere à recolha de dados, utilizámos primeiramente um questionário exploratório 
colocado a professores de canto, de instrumentos de sopro e de formação musical. As 
respostas ao mesmo orientaram, em certa medida, a elaboração do questionário 
efetuado à população estudantil alvo selecionada, alunos do ensino vocacional de 
música, de instrumentos de sopro e canto, integrados em quatro escolas, do Norte de 
Portugal, sendo duas delas do Distrito de Vila Real e as outras duas do Distrito de 
Bragança, no ano letivo de 2010/2011. Em seguida, realizámos entrevistas a 
professores de canto, instrumento de sopro e formação musical e, finalmente, aos 
diretores das quatro escolas onde efetuámos o estudo, com a finalidade de recolher as 
opiniões destes atores face à importância da técnica vocal na execução dos 
instrumentos de sopro, tema central desta investigação. 
Apresentamos, analisamos e interpretamos os resultados do trabalho de campo de uma 
forma clara, concisa e eficiente, para, com base na sua compreensão, enunciarmos 
conclusões plausíveis e pertinentes. Desta forma, o estudo mostra com bastante 
objetividade que a opinião dos diferentes inquiridos (diretores, professores e alunos), 
vai de encontro às hipóteses por nós formuladas, confirmando-as e revelando que todos 
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conhecem, valorizam e cumprem os cuidados com a voz, dado que uma adequada 
utilização da mesma é fator relevante, não só ao nível do canto, mas também ao nível 
da influência positiva na execução dos instrumentos de sopro. Existe uma inter-relação 
biunívoca entre o ensino de uma correta técnica vocal e o ensino de um instrumento de 
sopro, isto é, uma adequada utilização da voz e da técnica vocal implica a melhoria da 
execução e da técnica dos instrumentos de sopro: a utilização correta da voz influencia 
a performance instrumental. 
 
PALAVRAS-CHAVE: voz, comunicação, arte, performance, instrumento, 









Instrumental music is, either solely or jointly with singing, not only an artistic 
expression but also a universal language, a means of global communication of 
excellence, which brings different people and cultures together. Singing is undoubtedly 
the first possibility of musical practice which every single human being enjoys. Thus, 
this research aims to determine how the singing and the vocal technique teaching relate 
to the playing of wind instruments. 
The first part of this work opens with a bibliographic revision concerning the evolution 
of teaching in Portugal, followed by a historical note on the appearance and the 
development of the Music Conservatories in Portugal. We have then listed wind 
instruments, which are thoroughly described concerning their families, their 
characteristics, their playing, the precautions one must take in their “functional” 
maintenance and the body position of the player.  To conclude, aspects related with 
voice, singing, the singer and the playing parameters, position, relaxing and voice 
caring were addressed. 
In the second part, regarding the empirical component, the methodologies to be used as 
well as their respective application sequence were described. Thus, in where the data 
collection is concerned, an exploratory questionnaire was first used with teachers of 
singing, teachers of wind instruments and teachers of musical training.  The answers 
obtained have guided, to a certain extent, the creation of the questionnaire used with the 
target student population, students enrolled in the vocational music teaching, who learn 
to play wind instruments and to sing, in four schools in northern Portugal, two in the 
district of Vila Real and the other two in the district of Bragança, during the 2010/2011 
school year. Then, teachers of singing, of wind instruments and musical training were 
interviewed, and finally the same was done with the directors of the four schools 
mentioned above. These interviews aimed at collecting these actors’ opinions regarding 
the importance of the voice technique for playing wind instruments, which is the main 
theme of this research.  
The results from the field work were presented, analysed, and interpreted in a clear, 
concise and efficient way so that, based on their understanding, it would be possible to 
state plausible and relevant conclusions.  This way, the study very accurately shows 
that the opinion of the different respondents (directors, teachers and students) meets the 
hypotheses formulated, confirming them and showing that everyone knows, values and 
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accomplishes the care they should have with voice, since an appropriate use of it is a 
relevant aspect not only concerning singing, but also in where the positive influence 
when playing wind instruments is concerned. There is a two-way interrelation between 
teaching a correct voice technique and teaching how to play a wind instrument, i.e., a 
correct use of both voice and voice technique implies the improvement of the 
performance and of the wind instruments technique: the correct use of voice influences 
the instrumental performance. 
 







La música instrumental, sola o asociada al canto, es además de una forma de expresión 
artística, un lenguaje universal, un modo de comunicación global de excelencia, que 
aproxima los distintos pueblos y culturas. El canto es sin lugar a dudas la primera 
opción de práctica musical que el género humano dispone. Nuestra investigación ha 
procurado verificar cómo la enseñanza del canto y la técnica vocal se interrelacionan 
con la ejecución de los instrumentos de viento. 
En la primera parte de este trabajo, presentamos a una revisión bibliográfica sobre la 
evolución de la enseñanza de la música en Portugal, seguida de una reseña histórica 
sobre la aparición y evolución de los Conservatorios de Música. A continuación nos 
hemos ocupado de los instrumentos de viento, de los que presentamos una descripción, 
abordando familias, características, aspectos de ejecución, de posición corporal, así 
como los cuidados a tener con su mantenimiento “funcional”. Para finalizar, abordamos 
aspectos relacionados con la voz, el canto, el cantante, tratando aspectos de ejecución, 
posición, relajamiento e cuidados vocales. 
En la segunda parte, y en lo que respecta al componente empírico, describimos la 
metodología utilizada y sus respetivas secuencias de aplicación. En cuanto a la recogida 
de datos, hemos utilizado primeramente un cuestionario exploratorio presentado a 
profesorado de canto, profesorado de instrumentos de viento y de formación musical. 
Sus respuestas orientaron, en cierta medida, la elaboración del cuestionario realizado a 
estudiantes, objetivo seleccionado: alumnos de enseñanza profesional de música, de 
instrumentos de viento e canto, integrados en las cuatro escuelas, del Norte de Portugal, 
siendo dos de ellas del Distrito de Vila Real y otras dos del Distrito de Bragança, en el 
curso académico de 2010-2011. 
Seguidamente, hemos realizado entrevistas a profesores de canto, instrumentos de 
viento, formación musical, y finalmente a los directores de las cuatro escuelas donde 
fue realizado el estudio, con la finalidad de recoger las opiniones en cuanto a la 
importancia que consideran tiene la técnica vocal en la ejecución de los instrumentos de 
viento, tema central de esta investigación. 
Presentamos, analizamos e interpretamos los resultados del trabajo de campo de manera 
clara, concisa y eficiente, a fin de enunciar conclusiones plausibles e pertinentes. 
El estudio muestra con objetividad que la opinión de los diferentes encuestados 
(directores, profesores e alumnos), es acorde con las hipótesis por nosotros formuladas, 
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Todos valoran y confirman la necesidad de una buena técnica vocal. Una adecuada 
utilización de la misma es un factor imprescindible no solo al nivel del canto, sino a 
nivel de la ejecución en los instrumentos de viento. Existe una interrelación biunívoca 
entre la enseñanza de una correcta técnica vocal y la enseñanza de un instrumento de 
viento. En resumen: la utilización adecuada de la voz e de la técnica vocal implica una 
mejoría en la ejecución e de la técnica de los instrumento de viento: la utilización 
correcta de la voz influye en la “performance” instrumental. 
 
PALABARAS-CLAVE: voz, comunicación, arte, performance, instrumento, 
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Iberoamericanos. 
p – piano 
P. 1 – Pergunta 1 
R. 1 – Resposta 1 
RDA. – República Democrata Alemã 
RTAT – Região de Turismo Alto-Tâmega 
s.d. – Sem data 
SNI – Secretariado Nacional da Informação Cultural Popular e Turismo 
SPN – Secretariado da Propaganda Nacional 
Sup. - Superior 
USA – Estados Unidos da América 







A música esteve desde sempre presente na vida do ser humano ilustrando momentos do 
seu quotidiano. Para a produzir a humanidade utilizou sempre o corpo e essencialmente 
da voz. Esta, como instrumento utilizado na música não foi disso exclusivo, podendo 
dizer-se que desde os instrumentos de percussão aos instrumentos de sopro, o homem 
os usou e usa como suporte para as suas manifestações artísticas de índole musical. 
Nesta medida, nos seus mais variados formatos, acompanharam, tal como ainda hoje 
acompanham as performances musico-instrumentais da humanidade. Dos vários tipos 
de instrumentos destacamos no presente trabalho os instrumentos de sopro e a sua 
execução que são hoje uma realidade nas mais variadas formas do nosso dia-a-dia. 
Assim, tendo como pano de fundo esta realidade e na medida em que a execução 
instrumental tem muito, não só de artístico e emocional, mas também de técnica e 
destreza, confrontamo-nos com a necessidade de resolver uma questão central: 
problematizar, investigar, interpretar e compreender a relação que existe entre a 
performance vocal e a performance instrumental, no que concerne aos instrumentos de 
sopro; averiguando, até que ponto a performance vocal influencia a performance 
instrumental. 
Historicamente, os instrumentos musicais tiveram uma evolução lenta e gradual, tendo 
ao longo dos anos funções culturais diferenciadas. Segundo Schaeffner, relativamente 
ao aparecimento e utilização dos instrumentos a pré-história musical apresenta mais ou 
menos a seguinte sucessão: apitos e chocalhos – arco musical – tambor.1 Na 
antiguidade clássica, na Grécia os instrumentos de sopro foram utilizados em 
cerimónias em honra de Dionísios, procissões, danças, acompanhando as marchas 
militares, concursos e banquetes,
2
 sendo a música de então, quase sempre transmitida 
por via oral. 
Os instrumentos de sopro e o seu desenvolvimento fazem parte de um processo 
histórico que obriga à investigação de aspetos relacionados com a sua construção, a sua 
execução e as representações que o ser humano tem deles, relativamente à sua função e 
aos eventos em que aparecem, uma vez que o homem em tempos remotos os utilizou 
                                               
1 Schaeffner, Cit. Gomes, 2007: 146. 





para imitar animais não só na caça, mas também na produção dos mais variados sons, 
para comunicar e alertar de perigos, para além das manifestações expressivas e 
artísticas dos contextos socioculturais, onde, nos seus diversos formatos, surgiram. 
Na medida em que a voz, a expressão vocal, é o primeiro instrumento do ser humano, 
porque, salvo raras exceções, toda a gente canta, preocupa-nos compreender em que 
dimensão esta realidade intrínseca ao ser humano, a de cantar, não só natural, mas 
também trabalhada, influencia na execução de instrumentos musicais de sopro.   
Confrontados perante esta problemática, para a elaboração da tese, convém aclarar que 
o nosso envolvimento pessoal nesta investigação teve em conta vários fatores. Assim, o 
objetivo desta investigação é realizar um projeto em função das necessidades de 
conhecimento e reconhecimento do que referimos no parágrafo anterior por parte dos 
alunos que estudam música no ensino vocacional e dos seus respetivos professores, 
porque são eles a voz de experiências e vivências que poderão confirmar ou infirmar a 
hipótese que nos orienta na persecução do presente trabalho e que consiste na ideia de 
que a performance vocal influencia na performance instrumental.    
Desta forma, esclarecemos que a etapa inicial reside num problema a clarificar, 
delimitando-o e definindo-o de uma forma precisa e compreensível para que a 
comunidade científica possa ser elucidada da sua pertinência e justeza.   
Efetuamos uma pesquisa sobre o tema, do qual não existem trabalhos relacionados com 
a temática trabalhada. Esta investigação, deverá ser completada com outras, na área da 
voz e dos instrumentos de sopro.  
Na música erudita, a capacidade para atingir os níveis pretendidos é certamente 
ampliada pela técnica vocal utilizada, pela profundidade dos conhecimentos musicais 
que o cantor adquire e pelo estudo e reflexão que faz sobre os trechos que interpreta, 
mas depende antes de mais do seu todo psicofísico, base das características próprias da 
sua Voz que lhe confere a identidade, e do seu talento, que lhe permite a 
excecionalidade que procuramos, quando ao longo de anos ouvimos a mesma obra por 
diferentes intérpretes.  
Pretendemos abordar aspetos relacionados com a voz, o cantor e o estudo do canto, 





inteiramente pela natureza, o único capaz de juntar palavras e sons, capaz das mais 
sublimes proezas fazendo-nos rir e fazendo-nos chorar.
3
 
No entanto, o utilizador da voz e dos instrumentos musicais, deve possuir uma boa 
técnica, para que desta forma se possa exprimir melhor, com mais qualidade, com 
menos esforço vocal e preservando a sua voz. O ensino da técnica vocal, principal 
estímulo para a análise cientifica da Voz cantada, naturalmente que evolui nos anos 
sequentes, mas tudo sugere que mais numa base empírica do que cientifica.
4
 
Posteriormente, pretendemos saber através da implementação de 
questionários/entrevistas quais os principais aspetos e motivação, por parte dos alunos, 
professores e diretores das escolas de ensino vocacional dos Distritos de Vila Real e 
Bragança, para desta forma sensibilizar os leitores dos cuidados necessários para 
preservar a sua saúde vocal e melhorar a técnica vocal e a execução dos instrumentos 
de sopro, tornando-a mais eficiente e simultaneamente poder formar instrumentistas 
mais capazes.  
A Voz Humana, falada e cantada, representa um bem inestimável cuja 
verdadeira compreensão implica o cruzamento de saberes provenientes 
das mais diversas áreas do conhecimento técnico, cientifico e artístico. 
Representa pois um tema de abordagem universitária, pela 




Por isso partimos do pressuposto que podemos contribuir para novos olhares relativos à 
execução instrumental através desta investigação.  
O presente trabalho está organizado em duas partes, com nove capítulos, várias secções 
e subsecções. Assim, no primeiro capítulo apresentamos o sistema educativo português, 
fazendo referência à sua história e evolução, bem como à sua legislação e 
regulamentação mais relevante, a qual será abordada e apresentada. 
No capítulo seguinte, o segundo, aportamos aspetos históricos relativamente aos 
Conservatórios de Música de Lisboa e Porto, nomeadamente os relacionados com a sua 
criação, evolução e legislação mais relevante. Apresentamos e abordamos alguns dos 
                                               
3 Rosa, 2011: 6. 
4 Rosa, 2011: 3. 





planos de estudos do ensino vocacional que nos parecem mais pertinentes dos ensinos 
básico, secundário e profissional. Por último fazemos referência às Escolas Superiores 
de Música.  
No terceiro capítulo descrevemos os instrumentos musicais de forma detalhada, e 
apesar de não se tratar de um estudo organológico, falaremos dos seus aspetos 
históricos, evolução e classificação. Os instrumentos, serão apresentados segundo duas 
famílias – madeiras e metais – e classificados com base no critério de 
produção/emissão do som: bisel, aresta, palheta simples, palheta dupla e bocal.  
Faremos uma descrição no que diz respeito à embocadura, posição do instrumento, 
posição do corpo, forma de execução, assim como os cuidados a ter com o 
manuseamento e manutenção dos instrumentos, para que, desta forma, seja possível ao 
leitor, obter informações que o ajudem na execução e estudo. 
No quarto capítulo, tratamos ainda, de forma não exaustiva, a aprendizagem, a execução 
e os aspetos relacionados com a embocadura nos instrumentos de sopro. Referimos a 
posição do instrumento, e a posição do instrumentista, a emissão do som e os cuidados 
de manuseamento e manutenção dos mesmos. 
No quinto capítulo, abordamos o método de estudo nos instrumentos de sopro, posição, 
técnica de respiração, técnica de embocadura, conselhos para uma correta execução e 
exercícios de relaxamento. 
Relativamente à voz, no capítulo seis, fazemos uma descrição do aparelho fonador, do 
mecanismo gerador da voz abordando o seu processamento, bem como os cuidados a ter 
com ela. Estabelecemos ainda uma classificação das vozes e posteriormente, no que 
respeita ao estudo do canto, abordamos noções gerais para o seu estudo e finalidades. 
Para finalizar este capítulo, fazemos referência ao cantor, à posição corporal, à 
respiração e mencionamos, ainda, alguns exercícios fundamentais, nomeadamente: 
respiratórios, vocais, verticalidade do corpo, relaxamento e de ressonância, dicção, 
articulação e impostação. 
Na segunda parte, e no capítulo sete, apresentamos os parâmetros de investigação, 





metodologia, as técnica de investigação por nós utilizadas, e a população envolvida no 
estudo. 
De seguida, no capítulo oito, caracterizamos o campo onde o estudo se realizou, fazendo 
referência à região do Trás-os-Montes, bem como os Distritos de Vila Real e Bragança e 
respetivos Concelhos – Bragança, Chaves, Mirandela e Vila Real. Contextualizamos e 
descrevemos/caracterizamos as escolas onde efetuámos o presente estudo, 
Conservatório de Música de Bragança, Escola Profissional de Artes de Mirandela, 
Academia de Artes de Chaves e Conservatório Regional de Música de Vila Real.  
Por último, no capítulo nove, apresentamos os resultados obtidos através dos inquéritos 
a discentes e das entrevistas a docentes. Também procedemos à análise dos referidos 
instrumentos de coleta de dados realizadas nas atrás referidas escolas de canto, 
instrumento de sopro e formação musical. Analisamos ainda os resultados obtidos 
através dos inquéritos por entrevista igualmente realizada a professores de ensino 
vocacional de música – na área do canto, instrumentos de sopro e formação musical, 
assim como aos diretores das escolas do ensino vocacional onde realizamos a nossa 
investigação. Dos resultados obtidos optamos por apresenta-los em tabela associando- 
os, sempre que possível, a um gráfico para uma melhor visualização. 
Este trabalho rematará com a redação final das conclusões onde serão apresentadas 
sugestões e ideias tendo com base princípios cientifico-pedagógicos, mas também 
opiniões dos envolvidos no nosso estudo, nomeadamente professores da área do canto e 
dos instrumentos musicais com alguma idoneidade e experiencia. 
Para podermos quantificar os dados recorremos ao software de análise estatística SPSS 
versão 12.0., o que nos ajudará a quantificar os dados obtidos perdendo o caráter 
qualitativo. Os valores dos gráficos são normalmente apresentados em percentagens, 
não só porque o número de elementos varia, mas também devido à existência de 
questões abertas. Não queremos deixar de referir que optamos por um sistema de 
citação tradicional, que segundo Fernandes é, no nosso ver o que nos permite uma 
melhor leitura e visualização. 
Ao longo deste trabalho, estabelecer-se-ão relações entre a informação teórica e a 





recolhidos na segunda. Estes, na sua génese detêm como pressupostos dar a conhecer 
propostas para a resolução de problemas vocais de professores, alunos e instrumentistas 
dos vários níveis de ensino a estudar, podendo desta forma extrair possíveis conclusões. 
Pensamos que, de uma forma generalista, iremos ajudar todos os que utilizam a voz e 
os instrumentos de sopro de forma a tornarem a sua utilização mais racional, eficaz e 
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1. O SISTEMA EDUCATIVO PORTUGUÊS 
A evolução da instituição escolar deu-se de forma lenta e progressiva, sendo a igreja o 
seu principal veículo de desenvolvimento nos primórdios. De todos os indivíduos que 
constituíam a sociedade europeia nos primeiros séculos do Cristianismo, somente as 
componentes da Igreja tinham motivo para se interessarem pela prática da instrução e 
pelo seu desenvolvimento.
6
 Esta, foi-se ao longo dos anos organizando das mais 
variadas formas criando centros de estudo e trabalho. À medida que o meio social se 
lhes ia tornando favorável procuraram os homens da Igreja organizar-se devidamente, 
e consolidar a organização criando centros de trabalho, de estudo e de meditação 
donde fariam irradiar a sua palavra orientadora.
7
 
No século VI, o principal centro da Península Ibérica foi o da Escola de Sevilha, como 
refere Carvalho: o centro mais notável destes estudos durante a ocupação visigótica, 
na Península Ibérica, foi a escola fundada por Leandro, bispo de Sevilha.
8
 No mesmo 
século, Isidoro, arcebispo da mesma cidade e irmão de Leandro escreve uma obra de 
relevo, na qual eram abordados aspetos relacionados com a gramática, a retórica, a 
aritmética, a música, entre outros. 
Parece ter sido para uso dos estudantes da sua escola, que Isidora de 
Sevilha escreveu a obra intitulada Etymologiarum Libri XX (vinte livros 
de Etimologia), obra preponderante na cultura medieval. Tratava-se de 
uma espécie de enciclopédia, dividida em vinte partes, onde se resumia 
todo o saber da época, [nomeadamente] a gramática, a retórica, a 
aritmética, a música, a geografia, a história, os meteoros, as leis, os 




Mais tarde, edificaram-se vários mosteiros um bocado por toda a Península Ibérica uma 
vez que foi nos séculos X e XI que começam a proliferar e se constroem e multiplicam-
se os mosteiros por toda a Península.
10
 Segundo o mesmo autor, uma das noticias que 
                                               
6 Carvalho, 2001: 12. 
7 Carvalho, 2001: 12. 
8 Carvalho, 2001: 13.  
9 Carvalho, 2001: 14. 
10 Carvalho, 2001: 14. 





possuímos, relativas ao século XI, anteriores portanto à fundação da Nacionalidade, 
refere-se à Sé de Braga e que é a mais antiga em que se fala de uma escola.
11
 
Com a formação da nação, e quando D. Afonso Henriques se apoderou do território 
que veio a constituir o núcleo da Nação Portuguesa, já aí se exercia certa actividade 
pedagógica, que se manteve e continuou, indiferente à nova situação politica.
12
 
Em Portugal, tal como em toda a Europa Ocidental, a criação da primeira universidade 
deu-se no século XIII. Na segunda metade do século XIII houve um período de paz que 
viabilizou o desenvolvimento da agricultura, silvicultura, comércio e construção naval, 




Em 1288, no reinado de D. Dinis, é fundada em Lisboa a primeira Universidade, tendo 
sido mais tarde transferida desta cidade para Coimbra.  
Com a data da Era de César equivalente a 12 de Novembro de 1288 da Era 
de Cristo, existe um documento em que um vasto grupo de prelados 
portugueses, das primeiras filas da hierarquia eclesiástica, e outros mais, se 
dirige ao papa informando-o de que resolveram criar um «Estudo Geral» em 
Lisboa e pedindo para ele, o seu beneplácito.
14
 
A evolução da forma do ensino ministrado no Estudo Geral não foi muito significativa, 
até ao século XVI, dando-se as reformas mais importantes, também no reinado de D. 
João III, com a criação de Colégios, onde, separadamente, estavam instalados os 
estudantes e se ministravam os cursos.
15
 
Uns dos grandes impulsionadores do ensino em Portugal foram os Jesuítas, 
nomeadamente com a criação de colégios 
não é possível falar-se de ensino em Portugal nos séculos XVI e XVII sem 
referir a acção doutrinária e pedagógica dos Jesuítas. Eles vão ocupar 
quase toda a cena da educação, com os inúmeros colégios criados em 
todo o país, em que o ensino era gratuito. (…) Só no séc. XVIII se verifica 
                                               
11 Carvalho, 2001: 16. 
12 Carvalho, 2001: 11. 
13 Portugal – Embaixada em Montevideu, (s.d.). disponível em, 
http://www.embajadadeportugal.com.uy/Portugues/historia.htm, consultado em 2012.01.14. 
14 Carvalho, 2001: 46. 
15 OEI – MINISTÉRIO DA EDUCAÇÃO DE PORTUGAL, (s.d.): 17, disponível em, 
http://www.oei.es/quipu/portugal/historia.pdf, consultado em 2010.07.26. 
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o seu declínio, com a expulsão da Ordem de Portugal e a sua substituição 
por outras duas Ordens religiosas: os Clérigos de S. Caetano e a Ordem 
de S. Filipe Néri, cujo papel será revestido de importância nas reformas 
levadas a cabo, nesse mesmo século, pelo Marquês de Pombal.  
Deste modo começa-se a desenhar, no campo do ensino, a concorrência 
entre os poderes da Igreja e do Estado, começando este último a 
controlar progressivamente a educação formal, lançando as bases de um 
sistema educativo por ele dirigido, financiado e controlado.
16
 
Na generalidade, o ensino estava dominado pelos Jesuítas, Oratorianos e outros 
religiosos, aquando do Iluminismo, sendo este, um movimento cultural oriundo da 




Segundo Carvalho, é na primeira metade do século XVIII que a Companhia de Jesus, se 
depara com a concorrência de outras ordens religiosas 
no que respeita à vida escolar é nesta primeira metade do século XVIII 
que a Companhia de Jesus se defronta com a concorrência de outra 
Ordem religiosa, a Consagração do Oratório, cujos mestres, mais 
«modernos», começaram a tomar ascendentes na vida cultural 
portuguesa. D. João V deu-lhes aberta protecção tomando decisões a 
favor dos oratorianos que se negava a admitir em relação aos jesuítas.
18
  
Foi o Marquês de Pombal, Ministro do Rei D. José I, que efectuou as maiores 
reformas, com a criação a Aula do Comércio e, em 1759, implementou uma série de 
medidas que culminam com a reforma geral do ensino em 1772, abrindo Escolas 
Menores, que rapidamente se multiplicam pelo país e pelos domínios ultramarinos, 
atingindo nesse mesmo ano, o número de 837 professores, juntamente com os dos 
“mestres de ler”. Criou também um imposto - o subsídio literário - para financiamento 
das despesas com a educação. A nível universitário tenta colocar a Universidade de 
Coimbra em pé de igualdade com as suas congéneres europeias, implementando uma 
reforma, que irá contribuir para a sua modernização. Simultaneamente, cria as 




                                               
16 OEI – MINISTÉRIO DA EDUCAÇÃO DE PORTUGAL, (s.d.): 17, disponível em, 
http://www.oei.es/quipu/portugal/historia.pdf, consultado em 2010.07.26. 
17 Carneiro, 2003: 528. 
18 Carvalho, 2001: 531. 
19 OEI – MINISTÉRIO DA EDUCAÇÃO DE PORTUGAL, (s.d.): 17, disponível em, 
http://www.oei.es/quipu/portugal/historia.pdf, consultado em 2010.07.26. 






no reinado seguinte, o de D. Maria I, o ensino volta às mãos dos 
religiosos e grande parte do ensino elementar e médio é ministrado nos 
conventos. É curioso referir que, embora apenas concretizado em 1815, é 
neste reinado que se cria o ensino feminino, sendo instituídos em Lisboa 
lugares de “mestras de meninas”.20 
É neste período que é criada a primeira Escola Normal para formar professores  
a Escola Normal de Lisboa para preparação de mestres do ensino mútuo 
abriu em 1 de Março de 1816 e funcionou em Belém no Quartel da 
Guarda de Corpo. Pela primeira vez em Portugal se instituía uma Escola 
Normal, isto é, pela primeira vez os professores foram escolarmente 
preparados para o desempenho da profissão.
21
 
Surge em 1823 um projeto de reforma do ensino, o qual é apresentado às cortes pelo 
conhecido Mouzinho de Albuquerque 
é no meio desta situação atribulada que surge um projecto de reforma 
geral do ensino apresentado ás Cortes pelo deputado Luís da Silva 
Mouzinho de Albuquerque. (…) o projecto de reforma da instrução 
pública de Mouzinho de Albuquerque foi impresso em 1823, em Paris, 
onde o seu autor viveu durante alguns anos e onde teve a oportunidade de 
conhecer, de perto, o sistema escolar então vigente em França. Intitula-se 
Ideias sobre o estabelecimento da instrução pública dedicadas à nação 
portuguesa e oferecidas aos seus representantes.
22
  
Com a morte de D. João VI em Março de 1826, é em 25 de Abril de 1828 que D. 
Miguel é proclamado Rei. No campo da instrução a actuação do governo de D. 
Miguel foi gravemente negativa, com inspecções, devassas e perseguições, 
encerramento de escolas, etc.
23
 
Nos anos seguintes dá-se o encerramento de um grande número de escolas primárias. 
Entretanto iam sendo extintas centenas de escolas primárias. Em 1829 mandou o 
                                               
20 OEI – MINISTÉRIO DA EDUCAÇÃO DE PORTUGAL, (s.d.): 17, disponível em, 
http://www.oei.es/quipu/portugal/historia.pdf, consultado em 2010.07.26. 
21 Carvalho, 2001: 531. 
22 Carvalho, 2001: 537-538. 
23 Carvalho, 2001: 541. 
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Governo reduzir as 900 escolas existentes, primeiro a 600 e seguidamente a 550, 
alegando imperiosas necessidades económicas.
24
 
Estando Portugal sem qualquer controlo, no que concerne ao ensino universitário  
a vida universitária decorria sem ordem e sem proveito. 
Independentemente de qualquer reforma tornava-se urgente pôr cobro às 
dissidências internas e regularizar o funcionamento das aulas. Foi com 
essa finalidade que a carta régia de 12 de Maio de 1834 encarregou o 
vice-reitor da Universidade, José Alexandre de Campos, de tomar as 
providencias que entendesse necessárias para que as aulas abrissem em 
tempo normal, no princípio seguinte do ano lectivo.
25
 
No mesmo ano, e com D. Maria II há um ano no trono, Agostinho José Freire é 
nomeado ministro do Reino e (…) procurou dar os primeiros passos para a reforma 
geral do ensino público.
26
  
Posteriormente Passos Manuel vai desenvolver um conjunto de providências 
destinadas a impulsionar o ensino em Portugal, em todos os seus graus.
27
 (…) É neste 
período que se dá a criação dos Liceus. É à reforma da instrução secundária que o 
nome de Passos Manuel irá ficar mais fortemente vinculado, pois é nela que se procede 
à criação dos Liceus.
28
 Também é com Passos Manuel que se vai dar a reforma do 
ensino superior, a criação dos Conservatórios de Artes e Ofícios.
29
 
A 5 de Outubro de 1910 dá-se a implantação da República, data na qual se marca o fim 
da monarquia que, segundo a Grande Enciclopédia Portuguesa e Brasileira é 
a forma de governo em que o exercício de soberania corresponde ao Povo 
(quer directamente, quer valendo-se de instituições representativas) e em 
que vem a personificar aquela soberania um titular individual ou 
colectivo, cuja magistratura se há-de conceber necessariamente como 
electiva, temporária e responsável. (…) A ideia moderna de República, 
com as suas implicações de igualdade social, difere da antiga, medieval e 




                                               
24 Colecção dos Decretos, Cit. Carvalho, 2001: 543.                         
25 Carvalho, 2001: 549-550. 
26 Carvalho, 2001: 550. 
27 Carvalho, 2001: 560. 
28 Carvalho, 2001: 562. 
29 Carvalho, 2001: 559. 
30 Correia, 1998: 1919. 





Na Europa, no início do século XX deparamo-nos com inúmeros problemas, que 
culminaram com a 1ª Guerra Mundial, e a necessária reconstrução após o seu término. 
Em Portugal, vivia-se uma instabilidade governamental, cuja consequência é o golpe 
militar de 28 de Maio de 1926.
 31
 Este período foi caracterizado  
pela repressão das liberdades de organização política e sindical, pela 
destruição das organizações do movimento operário, pela crescente 
concentração do poder nas mãos de Salazar e pela criação do Estado 
Novo. O estado, aproveitando o clima conturbado que caracterizou social 
e politicamente o período histórico da 1ª Republica, instituiu-se como 
“Estado forte” concentrando a autoridade e reforçando os mecanismos 
de controlo, atribuindo a si próprio uma “identidade messiância” 
Estêvão, 1998b:109) que não poderia ser questionada sob pena de se pôr 
em causa a própria sobrevivência da nação.
32
 
A educação, foi utilizada como um 
instrumento para a formação e consolidação do Estado Novo, regime que 
se serviu da escola para uma inculcação ideológica fundamentada na 
triologia “Deus, Pátria, Família”, forma oposta aquele que constitui a 
ideologia educacional da 1ª República, apontada pelos ideólogos do novo 
regime como anticristã, antifamília, e destruidora dos valores próprios do 
carácter nacional português. O modo como a educação contribuiu para a 
formação e desenvolvimento nacional dependeu, em grande parte, de um 
movimento recíproco: por um lado, as pressões que a sociedade civil 
exerce sobre o Estado e, por outro lado, a resposta do Estado na forma 
como desempenha as suas funções. Desta relação mútua entre o Estado e 
sociedade civil, dependerá o contributo da educação para a resolução de 
problemas que o Estado enfrenta.
33
 
No ano de 1933, ano da nova constituição, implementou-se um novo regime político – 
Estado Novo – que veio mexer no funcionamento do país, principalmente na Família e 
Educação.
34
 As virtudes que a Igreja ensinava desde há muito tempo – obediência, 




                                               
31 Barata, 2007: 21. 
32 Vieira, 2003: 18. 
33 Soer e Araújo, Cit. Vieira, 2003: 19. 
34 Barata, 2007: 21. 
35 Mónica, Cit. Barata, 2007: 21.  
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Também Rodrigues corrobora da mesma opinião quando refere que há três pilares 
bases nas linhas orientadoras da educação. A divisa Deus, Pátria e Família constituia a 
linha orientadora da educação no Portugal de Salazar.
36
 
No período do Estado Novo, a escola estava baseada numa forte doutrina de carácter 
moral. 
Em 1933, data fundamental para a consolidação do Estado Novo, foi 
instituído (25 de Setembro) o Secretariado da Propaganda Nacional 
(SPN), chefiado por António Ferro, uma das figuras centrais do regime 
salazarista, com funções de "direcção e superintendência da propaganda 
nacional interna" (Decreto-lei nº 23 054, de 15 de Setembro); mais tarde, 
em 1944, o SPN é transformado em Secretariado Nacional da Informação 
Cultural Popular e Turismo (SNI).
37
 
No período do Estado Novo, os padrões do Ensino eram baseados numa 
polít ica educacional autoritária e conservadora. 
O Estado Novo reduz as competências do Ensino Primário, remetendo-o 
para um nível muito baixo e retira-lhe a importância que lhe havia sido 
dada aquando da 1ª República. (…) 
O esquema deste grau de ensino herdado da última reforma da I 
Republica (10 de Maio de 1919) consistia em três escalões: o ensino 
infantil, facultativo, dos 4 aos 7 anos; o ensino geral, obrigatório, dos 7 
aos 12, formado por cinco classes; e o ensino primário superior, dos 12 
aos 15, formado por três classes. A reforma de 1927 alterou provocando 
de imediato uma redução de 2 anos no total da referida escolaridade. O 
ensino infantil, não foi alterado, o que não teve relevância porque não 
existia, o ensino primário geral, agora chamado “elementar”, obrigatório 
como antes, foi reduzido de um ano, dos 7 aos 11; e o superior, agora 
designado “complementar”, também reduzido de um ano, dos 11 aos 13. 
Retrocedeu-se, portanto, imediatamente, no processo escolar.
38
 
Em 1931, criam-se os postos de ensino onde leccionam os regentes escolares, a quem 
não era exigida qualquer habilitação, bastando comprovarem a sua idoneidade moral e 
intelectual reconhecida pelo padre ou por uma figura influente da terra.
39
 
No período de 1936 a 1942, dá-se o encerramento das Escolas do Magistério Primário. 
                                               
36 Rodrigues, 2007: 114. 
37 INFOPÉDIA, disponível em, http://www.infopedia.pt/$cultura-arte-e-ensino-no-estado-novo, 
consultado em 2011.11.19. 
38 Barata, 2007: 23. 
39 Barata, 2007: 23. 





Era o descalabro completo, a degradação da função docente, o seu 
descrédito social. As regentes são mão-de-obra barata, todas as 
conquistas curriculares da I República são desfeitas, o crucifixo torna-se 
obrigatório nas paredes de todas as escolas, (…) o amor a Deus e à 
Pátria ganha conotações perfeitamente trágicas do “orgulhosamente 
sós”, a fobia à cultura e ao reconhecimento, leva ao ódio a tudo que 
possa vir a perturbar esta paz nobre.
40
 
Na década de 50, com o então Ministro da Educação Pires de Lima, assiste-se a um 
intenso combate ao analfabetismo, com a criação de um plano
41
 que tem como objetivo 
despertar e desenvolver o nosso povo, por processos directos e indirectos, por métodos 
dissuasórios ou repressivos, um interesse esclarecido pela instrução.
42
 
Neste período o ensino primário passa a ser obrigatório, para todas as crianças dos 7 
aos 12 anos. 




Mais tarde, através do Decreto-Lei nº 45810, de 9 de Julho, 1964, alarga-se a 




Rodrigues também refere que 
em 1964, as novas bases da educação promulgam a obrigatoriedade 
escolar de seis anos sendo criadas nos anos seguintes novas modalidades 
de ensino nomeadamente a 5ª e 6ª classes, na escola primária, 
denominada ciclo complementar do ensino primário, ou ciclo 




É no mesmo ano, que Galvão Teles, o então Ministro da Educação cria o – IMAVE – 
Instituto de Meios Audiovisuais de Ensino, e posteriormente a Telescola
46
, para que 
alunos de pontos geográficos desfavorecidos possam concluir a escolaridade 
obrigatória de seis anos. Neste subsistema na área da Educação Musical, a Professora 
Odete Gouveia fez parte da Direção Pedagógica, sendo também a responsável pela 
                                               
40 Rodrigues, 1979: 153. 
41 Carvalho, 2001: 785. 
42 Carvalho, 2001: 785. 
43 Carvalho, 2001: 787-790. 
44 Decreto-Lei nº 45810, de 9 de Julho de 1964. 
45 Rodrigues, 2007: 114. 
46 Decreto-Lei nº 46136, de 31 de Dezembro de 1964. 
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apresentação das lições. Esta docente foi entrevistada para a realização desta 
investigação e dela falaremos mais à frente. 
Em 1964, havia o Centro de Estudos de Pedagogia Audiovisual,  
que visava uma intensa difusão cultural através da rádio e da 
televisão (Telescola). Neste domínio, foi um progresso 
considerável, que trouxe meios de divulgação dos 
conhecimentos e além disso permitiu o cumprimento do 
programa e da escolaridade obrigatório em zonas mais 
isoladas, onde não havia condições para a escolaridade 
obrigatória, ou então quando as escolas estavam superlotadas.
47
 
Em 1968, através da publicação do Decreto-Lei nº 48572 de 9 de Setembro, é aprovado 
o Estatuto do Ciclo Preparatório do Ensino Secundário, o qual define como princípios 
orientadores, proporcionar aos alunos não só a formação geral adequada ao 
prosseguimento dos estudos, como também proceder à observação das suas tendências 
e aptidões, a fim de os orientar em estudos posteriores. Passou, então, a haver as 
chamadas “escolas preparatórias”, embora este nível de ensino também tenha sido 
lecionado em escolas primárias, sob a forma de 5ª e 6ª classes e ainda segundo o 
modelo mediatizado da telescola.   
Nos anos 70, inicia-se uma grande reforma no sistema de ensino
48
, conhecida por 
Reforma Veiga Simão, dando-se uma explosão escolar, marcada por um aumento da 




Foi a partir de 1970 que, 
ocorre uma expansão/explosão e democratização do ensino, e com a 
reforma Veiga Simão as mulheres passam a ter um acesso generalizado à 
educação formal e a desenvolver uma consciencialização dos seus 
direitos e lugar na sociedade, passando a ter um papel mais activo na 
reivindicação desses mesmos direitos. 
Durante o Estado Novo, ao mesmo tempo que se retrocedia a passos 
largos na via da democratização do ensino encetada pela 1ª República, 
instituía-se a difusão dos novos valores autoritários, quer através dos 
programas e livros de leitura, quer através dos Regentes Escolares. Esta 
                                               
47 Rebelo, 2007, disponível  em, http://pt.scribd.com/doc/6689928/Ensino-no-Estado-
Novo-e-Actualmente, consultado em 2011.11.19. 
48 Decreto-Lei 5/73 de 25 de Julho. 
49 Rodrigues, 1979: 153. 





orientação foi desenvolvida e consolidada, adaptando medidas radicais 
com a implantação jurídico-constitucional do Estado Novo.  
A política educativa de veiga Simão garantia que, se Portugal quisesse 
evoluir e competir com os parceiros europeus, era necessário desenvolver 
também a educação de massas e a democratização do ensino.
50
  
Mais tarde, a Lei nº 5/73 de 25 de Julho não trouxe grande impacto a nível da 
administração escolar, mas a sua regulamentação, através do Decreto-Lei nº 513/73 de 
10 de Outubro, veio introduzir alterações significativas, quando no seu artigo 1º refere 
que as estruturas administrativas dos estabelecimentos de ensino preparatório e 
secundário gozam de autonomia administrativa, sem prejuízo das disposições gerais 




Foi no Governo de Marcelo Caetano que se deu a institucionalização da educação pré-
escolar, uma vez que, a escolaridade obrigatória passa de seis para oito anos. De 
salientar, ainda, que o ensino secundário aumentou em um ano e se dá a expansão e 
massificação do ensino superior. 
Uma das medidas que o governo de Marcelo Caetano aprovou, em 
Portugal, foi a institucionalização da educação do pré-escolar, o 
alargamento da escolaridade obrigatória de seis para oito anos, 
acrescimo do secundário em mais um ano, expansão e diversificação do 
ensino superior, criação de cursos de pós graduação, novo 
enquadramento da formação profissional
52
  
É de referir que é a partir de 1973, com a publicação do Decreto-Lei nº 102/73 de 13 de 




Após a Revolução de Abril, e através do Decreto-Lei nº 176/74 de 29 de Abril, a Junta 
de Salvação Nacional, veio exonerar as autoridades académicas, estipulando, no seu 
artigo 3º, que as funções dos Diretores e Reitores passam a ser desempenhadas pelos 
                                               
50 Barata, 2007: 28. 
51 Decreto-Lei nº 513/73 de 10 de Outubro, Art.1º. 
52 Lei n.º 5/73 de 25 de Julho, Cit. Rodrigues, 2007: 9. 
53 Decreto-Lei nº 102/73 de 13 de Março. 
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seus substitutos legais, uma vez que estes foram saneados, pondo no seu lugar 
Comissões de Gestão, compostas agora por professores, alunos e funcionários.
54
 
A obrigatoriedade passa a ser de oito anos, divididos em dois ciclos – quatro de ensino 




enquanto na última reforma do ensino do Estado Novo, o ensino básico só 
compreendia o ensino primário e preparatório com uma duração total de 
oito anos, a Lei de Bases do Sistema Educativo, (LBSE) de 1986 alargou 
a escolaridade obrigatória universal e gratuita para nove anos, 




O ensino secundário tinha agora objectivos bem definidos, ministrando conhecimentos 
para o ingresso no ensino superior e posteriormente na actividade profissional. 
57
  
Em 1976, através do Decreto-Lei 769-A/76, é criado o Conselho Pedagógico, tendo 
este competências deliberativas em matéria de natureza pedagógica. Sendo as mesmas 
redefinidas um ano mais tarde através da Portaria nº 679/77 de 8 de Novembro.  
De referir que até aos anos 80, na legislação criada, não houve publicações de 
relevância para o estudo que pretendemos realizar. 
1.1. Lei de Bases  
É somente em 1986, e depois de negociações com sindicatos, que é publicada a Lei de 
Bases do Sistema Educativo Português, Lei nº 46/86, de 14 de Outubro, que segundo o 
seu artigo 1º, 2, é o conjunto de meios pelo qual se concretiza o direito à educação, 
com o objetivo de garantir uma permanente acção formativa orientada para favorecer 
o desenvolvimento global da personalidade, o progresso social e a democratização da 
sociedade,
58
 a qual, é mais tarde alterada pela Lei nº 115/97, de 19 de Setembro 
O Sistema Educativo Português desenvolve-se mediante um conjunto organizado de 
estruturas e acções diversificadas (…), por iniciativa e sob responsabilidade de 
                                               
54 Decreto-Lei nº 176/74 de 29 de Abril, art.3º. 
55 Lei 5/73, Base VI nº 2 e Base VIII nº2. 
56 Rodrigues, 2007: 114. 
57 Lei 5/73, Base IX, n.º1. 
58 Lei nº 46/86, de 14 de Outubro, 





diferentes instituições e entidades públicas, particulares e cooperativas.
59
. O mesmo 
deve ser garantido na totalidade do território português
60
, uma vez que a educação 
promove o desenvolvimento do espírito democrático e pluralista, respeitador dos 
outros e das ideias.
61
 
Segundo o art. 6º, 1, o ensino básico é universal, obrigatório e gratuito, tendo o mesmo 
a duração de nove anos, ao longo dos quais deve haver uma sequência progressiva
62
, 
estando os mesmos divididos em três ciclos progressivos, em que o primeiro tem a 
duração de quatro anos, o segundo de dois anos e o terceiro de três.
63
 
Estes três ciclos, estão seguidos de três anos de ensino secundário
64
, sem carácter 
obrigatório, em que com a Lei nº 85/2009, de 27 de Agosto a obrigatoriedade passou a 
ser de doze anos, na qual a frequência obrigatória de três anos de ensino secundário, 
que até ali eram facultativos.
65
 Era, apenas necessário para prosseguimento de estudos 
para além de conferir um nível de habilitação não superior acima do 9º ano. 
A mesma lei, também, faz referência à organização e distribuição do ensino, em que o 
ensino pré-escolar tem um carácter facultativo, enquanto o ensino básico é 
obrigatório, compreendendo o primeiro ciclo, com a duração de quatro anos, o 
segundo ciclo, com a duração de dois anos e um terceiro ciclo, com a duração de três 
anos, tendo este passado a obrigatório a partir do ano de 1987-1988, precedido do 




Fazendo uma resenha histórica, para Palheiros,  
a importância da música foi sofrendo alterações em todas as reformas 
que ocorreram no nosso sistema educativo. Assim, relativamente à 
Educação de Infância, verificamos que «não podemos falar de uma 
história da educação musical», porque os jardins-de-infância foram 
extintos nos anos 30 e reactivados, pela criação do sistema público de 
                                               
59 Lei n.º 46/86, de 14 de Outubro, art.1º, 3. 
60 Lei n.º 46/86, de 14 de Outubro, art.1º, 4. 
61 Lei n.º 46/86, de 14 de Outubro, art.2º, 5 
62 Lei nº 46/86, de 14 de Outubro, art.8º, 2 
63 Lei nº 46/86, de 14 de Outubro, art.8º.1. 
64 Lei nº 46/86, de 14 de Outubro, art.10º, 2 
65 Lei nº 85/2009, de 27 de Agosto. 
66 Mateu, 1992: 264. 
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educação pré-escolar, apenas em 1973, com a respectiva promulgação do 
Estatuto dos Jardins-de-Infância em 1979, surgindo somente em 1981 a 
primeira proposta de aí se efectuarem práticas musicais «sob a 
designação de Expressão Musical».
67
 
Há que salientar o caso paradigmático da Hungria,  
onde, de alguns anos a esta parte, o sistema educativo concebido como 
um processo que abarca toda a vida, integra a educação musical, desde 
os jardins-de-infância até ao ensino superior, passando pelos demais 
ciclos, como sendo a melhor ilustração da educação permanente e 
comunitária, na medida que “ a música é levada a todos em grande parte 
dos casos através da participação em orquestras e coros.
68
 
Quanto ao ensino pré-escolar, destina-se a crianças com idades compreendidas entre os 
3 anos e a entrada na escolaridade obrigatória 5-6 anos, e a sua frequência é facultativa 
sendo ministrada em jardim-de-infância públicos ou privados.  
Nos termos da Lei-quadro a educação pré-escolar é  
a primeira etapa da educação básica no processo de educação ao longo 
da vida, sendo complementar da acção educativa da família, com a qual 
deve estabelecer estreita cooperação, favorecendo a formação e o 
desenvolvimento equilibrado da criança, tendo em vista a sua plena 
inserção na sociedade como ser autónomo, livre e solidário.
69
 
Juntamente com a Lei-quadro, o campo jurídico rege-se pelo Decreto-Lei nº 147/97 de 
11 de Junho, que estabelece o regime jurídico do desenvolvimento e expansão da 
educação pré-escolar e define o respectivo sistema de organização e financiamento.
70
 
1.3. Ensino Básico 
No que diz respeito ao Ensino Básico – 1º ciclo, este  
incluía no seu currículo desde 1936 a disciplina de Canto Coral que 
passou a chamar-se Educação Musical no programa de1960. Em 1974, 
surge a disciplina de Música que apresenta já um misto de objectivos, 
conteúdos e metodologias (ME, 1974). Sugerindo uma ideia de educação 
musical mais evoluída, surge, em 1975, um programa elaborado para a 
disciplina de Música, Movimento e Drama que, entretanto, substitui a de 
                                               
67 Palheiros, Cit. Gomes, 2007: 56. 
68 Fukász, Cit. Gomes, 2007: 44. 
69 Lei nº 5/97, de 10 de Fevereiro. 
70 Decreto-Lei nº 147/97 de 11 de Junho, art.1. 





Música e perdura até à publicação da Lei de Bases do Sistema Educativo 
– LBSE.71  
O 1º ciclo é composto por quatro anos de escolaridade, com idades de frequência entre 
os 6 e 9 anos, o qual é ministrado por um único professor, auxiliado por professores 
especializados em áreas como o ensino das línguas estrangeiras, educação física, 
tecnologias de informação ou artística.
72
 
No quadro 1, é apresentado o Plano Curricular do Primeiro Ciclo do Ensino Básico, 
onde se releva a importância dada à música no ensino genérico, enquadrando-a no 
contexto da Expressão e Educação a par da físico-motora, dramática e plástica. 





Expressão e Educação 
   Físico-motora 
   Musical 
   Dramática 
   Plástica 
Estudo do Meio 
Língua Portuguesa 
Matemática 
Desenvolvimento Pessoal e Social ou Educação 
Moral e Religiosa 
Área-escola 







FONTE: 73  
Segundo o Despacho nº 12591/2006 (2ª série) de 16 de Junho de 2006, é no ano letivo 
2006/2007 que  
(…) o Ministério da Educação implementa várias actividades de 
enriquecimento curricular no 1º ciclo do ensino básico. Nós chamar-lhe-
íamos extra-escolar, onde se inclui o ensino da música, assim descritas no 
seu ponto 9:  
« – Consideram-se actividades de enriquecimento curricular no 1° ciclo 
do ensino básico as que incidam nos domínios desportivo, artístico, 
científico, tecnológico e das tecnologias da informação e comunicação, de 
ligação da escola com o meio, de solidariedade e voluntariado e da 
dimensão europeia da educação, nomeadamente:  
a) Actividades de apoio ao estudo;  
                                               
71 Gomes, 2007: 56-57. 
72 Ministério da Educação, 2004: 9. 
73 Elaboração própria a partir de apontamentos policopiados, (s. d.). 
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b) Ensino do Inglês;  
c) Ensino de outras línguas estrangeiras;  
d) Actividade Física e Desportiva;  
e) Ensino da Música;  
f:) Outras expressões artísticas;  
g) Outras actividades que incidam nos domínios identificados».
74
 
Parte das disciplinas no 1º e 2º ciclos, são comuns, variando a sua carga horária, como 
se pode ver no quadro 1, apresentados atrás, e no 2 que apresentamos na página 
seguinte. 
O 2º ciclo, frequentado por alunos com idades entre os 10 – 11, dividido em dois anos 
de escolaridade, lecionado por um professor por cada área, tendo como principal 
objetivo habilitar os alunos a assimilar e interpretar critica e criativamente a 




A música aparece no 2º ciclo como disciplina obrigatória desde o ano de 1968, 
assumindo a nomenclatura de Educação Musical.  
Em 1968, é criado o Ciclo Preparatório do Ensino Secundário e a Música 
surge, efectivamente, como sendo obrigatória no quinto e sexto anos de 
escolaridade, devidamente regulamentada e com um programa, «tendo 
sido alterado o seu nome para Educação Musical».
76
 
A reestruturação realizada em 1989
77
, como se pode verificar no quadro 2, não 
introduziu alterações significativas nos currículos do 2º ciclo do ensino básico. 
  
                                               
74 Despacho nº 12591/2006 (2ª série) de 16 de Junho de 2006: 8783. 
75 Ministério da Educação, 2004: 9-10. 
76 Gomes, 2007: 57. 
77 Dec. Lei nº 286/89 de 29 de Agosto. 





Quadro 2 – Plano Curricular do 2º Ciclo do Ensino Básico 
Áreas Disciplinares Disciplinas Horário Semanal 
  5º Ano 6º Ano 
Línguas e Estudos Sociais Língua Portuguesa 










Ciências Exactas e da Natureza Matemática 





Educação Artística e Tecnológica 
 









Educação Física Educação Física 3 3 
Formação Pessoal e Social  1 1 
a) Turmas desdobradas 
b) De acordo com os recursos humanos e infra-estruturas das escolas 
FONTE: 78 
No que concerne ao 3º ciclo, destinado a alunos com idades compreendidas entre os 12 
e 14 anos, ou mais, é composto por três anos de escolaridade, tendo um professor por 




Neste ciclo do ensino básico, a disciplina de Educação Musical é uma das três áreas 
opcionais, facultadas de acordo com as possibilidades da escola (quadro 6). É de 
salientar que dentro das três opções, uma – Língua Estrangeira II –, é oferta obrigatória. 
Também para Torres 
no Ensino Secundário Unificado (3º ciclo do ensino básico actual), 
continuou, a disciplina de Canto Coral, até 1974. Neste ano, foi-lhe 
atribuído o nome de Música, sendo, segundo Palheiros, citando Chaves, 
«elaborado um programa provisório, depois de um período de 27 anos 
durante o qual não existiu qualquer programa» (1993:30). 
Posteriormente, em 1977, com a criação do Curso Geral Unificado, 
deixou de estar presente no currículo dos 7º e 8º anos de escolaridade, 
aparecendo como opção somente no 9º ano. Até à implementação da 
LBSE, não melhorou a situação da Música, no Curso Geral Unificado 
que, entretanto, veio a chamar-se 3º Ciclo do Ensino Básico (Gomes.
80
 
                                               
78 Elaboração própria a partir de apontamentos policopiados, (s. d.). 
79 Ministério da Educação, 2004: 10. 
80 Torres, Cit. Gomes, 2007: 57. 
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Como foi referido anteriormente para o 2º ciclo, no 3º ciclo a disciplina de Educação 
Musical é lecionada como opção, tendo uma carga horária de duas ou três aulas de 
sessenta minutos semanais – quadro 3.  
Quadro 3 – Plano Curricular do 3º ciclo 
Disciplinas ou Áreas      Horário Semanal  
 7º Ano 8º Ano 9º Ano 
Língua Portuguesa 
Língua Estrangeira 
Ciências Humanas e sociais 
   História 
   Geografia 
Matemática 
Ciências Físicas e Naturais 
   Físico-Quimicas 
   Ciências Naturais 
Educação Visual 
Educação Física 
Desenvolvimento Pessoal e social ou Educação Moral 
e Religiosa 
Área Opcional (a): 
   Língua Estrangeira II 
   Educação Musical 






















































Segundo a Lei de Bases do Sistema Educativo 
para este ciclo, os objectivos são: a aquisição sistemática e diferenciada 
da cultura moderna, nas suas dimensões humanísticas, literária, artística, 
física e desportiva, científica e tecnológica, indispensável ao ingresso da 
vida activa e ao prosseguimento de estudos, bem como a orientação 
profissional que faculte a opção de formação subsequente ou de inserção 




1.4. Ensino Secundário 
Neste nível de ensino, é proporcionada a diversificação e especialização dos percursos 
educativos e formativos, cujos domínios formativos podem ser de formação geral, 
vocacional, artística ou profissional. Lecionado por disciplinas, com a duração de três 




                                               
81 Elaboração própria a partir de apontamentos policopiados, (s. d.). 
82 Lei nº 46/86, de 14 de Outubro, art.8º. 
83 Ministério da Educação, 2004: 11. 





No quadro seguinte fazemos referência à abordagem da disciplina de “Música”, nos 
vários níveis de ensino, verificando-se que esta está presente nos vários níveis e ciclos 
de ensino. No que diz respeito ao pré-escolar, assume o nome de expressão musical, 
enquanto no 1º ciclo é denominada de Movimento Música e Drama/Educação Musical, 
não apresentando uma carga horaria definida. No 2º ciclo, no período de 1974 a 1977 
assume a designação de Música e a partir de 1977 Educação Musical, tendo uma carga 
horária de duas horas semanais. No restantes níveis de ensino (ensino secundário 
unificado – 9º ano) e (ensino secundário complementar – 10º e 11º ano), assume a 
designação de Música, tendo uma carga semanal de 4 e 7 horas, respetivamente. 



























Música em 1974 e 




































                                               
84 Elaboração própria a partir de Gomes, 2007: 57. 
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1.5. Ensino Recorrente 
Para alunos maiores de 18 anos, que tenham abandonado o sistema educativo, existem 
cursos de ensino recorrente com adaptações. 
Assim, este âmbito de ensino 
É uma segunda oportunidade de acesso à escolaridade para alunos que não 
usufruíram dela em idade própria. Constitui um modelo de formação de adultos, 
oferecendo a possibilidade da realização de estudos em horário pós-laboral, 
proporcionando equivalências a nível de certificações do ensino regular.
85
 
A educação artística, na modalidade de ensino recorrente de adultos, é 
ministrada nos estabelecimentos de ensino regular ou especializados que 
tenham condições para o realizar, de acordo com o que sobre a matéria for 
estabelecido nos termos do artigo 20º da Lei nº 46/86, de 14 de Outubro.
86
 
1.6. Cursos de Educação e Formação de Adultos – CEFs 
Constatamos que noutros tipos de ensino também há possibilidades da implementação 
da educação artística (música). Os cursos existem como sendo uma alternativa ao 
ensino regular para frequência da escolaridade de 6º, 9º ou 12º anos, oferecendo a 
qualificação escolar e profissional necessárias para a entrada no mercado de trabalho. 
Regem-se por orientações metodológicas específicas, integrando as componentes 
Sócio-cultural, Cientifica, Tecnológica e Primária.
87
  
Os seus objetivos, são a promoção do sucesso escolar, bem como a prevenção dos 
diferentes tipos de abandono escolar, designadamente o desqualificado.
88
  
Não se revelam estes cursos como promotores do ensino da música. 
1.7. Ensino Profissional 
O ensino profissional tem como objetivo, qualificar profissionais para o acesso ao 
emprego
89
, e ao mesmo tempo certificar competências de um nível de ensino. 
                                               
85 Decreto-Lei nº 74/91, de 9 de Fevereiro. 
86 Gomes, 2007: 76. 
87 Ministério da Educação, 2004, 16. 
88 Despacho conjunto ME/MSST n.º 453/2004 de 27 de Julho. 
89 Ministério da Educação, 2004, 16. 





Segundo o Dec. Lei 344/90 de 2 de Novembro, este tipo de ensino: pretende formar, 
aceleradamente, profissionais nas diversas áreas artísticas, sem necessária 
correspondência académica.
90
 Seguidamente, caracteriza os estabelecimentos onde este 
tipo de ensino pode funcionar, enunciando: 
1 - No 3º ciclo do ensino básico e no ensino secundário, o ensino artístico 
profissional é ministrado, quer em escolas profissionais criadas ao abrigo da 
legislação vigente, quer em escolas especializadas vocacionadas para realizar 
este modelo de ensino e que para tal possuam condições. 
2 - A nível de ensino superior, o ensino artístico profissional é ministrado em 





Verifica-se que este tipo de ensino, é composto pelos mesmos anos, de escolaridade 
que o ensino não profissional e de que falaremos posteriormente no capítulo 2. 
1.7.1. Ensino Artístico Especializado 
O ensino artístico especializado, desenvolve-se em estabelecimentos de ensino 
especializados para o estudo da música, dança, artes visuais e audiovisuais.
92
 
No caso das escolas de música e danças, estas podem assegurar todas as componentes 
do curso (ensino recorrente), desde o 1º ciclo ao secundário, ou em alguns níveis de 
ensino, ou ainda somente as disciplinas e práticas artísticas específicas. Neste último, 
o ensino é articulado com as escolas de ensino genérico, ficando a cargo destas o 
ensino das disciplinas de carácter geral ou científico.
93
 
Este tipo de ensino é ministrado em escolas públicas ou privadas, podendo assegurar 
todas ou parte das disciplinas na mesma escola, ou então no caso do ensino articulado, 
em que há uma componente letiva que é assegurada no estabelecimento de ensino 
vocacional e a restante no estabelecimento genérico, acarretando com isso 
inconvenientes por exemplo nas deslocações, no transporte dos instrumentos, entre 
outras. 
                                               
90 Dec. Lei 344/90 de 2 de Novembro. 
91 Lei 46/86, art.17º e 18º, cit. Gomes, 2007: 76. 
92 Ministério da Educação, 2004, 20. 
93 Ministério da Educação, 2004, 16. 
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1.7.2. Ensino Integrado 
Neste tipo de ensino os alunos frequentam toda a sua formação, como por exemplo no 
caso do Conservatório de Braga  
No regime integrado, os alunos frequentam, no mesmo estabelecimento de 
ensino, a formação genérica e a componente vocacional de música. Pela 
sua estruturação, este seria, sem dúvida, o regime preferencial para uma 
formação profissionalizante dado que os alunos rentabilizam melhor o 
seu tempo e as escolas organizariam os horários de acordo com as 
preferências dos alunos. Esta modalidade, contudo, tem-se revelado de 
difícil implementação pelos avultados investimentos a que obriga, tanto 
em instalações, como em recursos humanos e materiais.
 94 
 
Embora este tipo de ensino fosse o mais aconselhado, é muitas vezes impraticável 
 
Se este regime se tornou praticamente inviável, então será necessário 
criar condições para que o ensino articulado ganhe protagonismo e se 
expanda. Este regime permite que o aluno frequente as disciplinas do 
ensino vocacional de Música em escolas de música, pública ou particular, 
diferente do estabelecimento de ensino em que frequenta as disciplinas de 
formação genérica.  
Com a publicação do Decreto-Lei n.º 6/2001, de 18 de Janeiro, alterado 
pelo Decreto-Lei n.º 209/2002, de 17 de Outubro, que estabelece os 
princípios orientadores da organização e da gestão curricular do ensino 
básico, tornou-se necessário proceder a alguns ajustamentos aos planos 
de estudos dos cursos básicos do ensino especializado de Música em 
regime articulado sendo para isso publicada a Portaria n.º 1.550/2002, 
de 26 de Dezembro, que define também as condições de admissão, 
constituição de turmas e avaliação e certificação dos alunos dos cursos 




Partilhamos da conceção de que este tipo de ensino tem muitas vantagens, uma vez que 
proporciona aos alunos a frequência de todas as disciplinas no mesmo estabelecimento 
de ensino, sem que para isso haja necessidade de deslocações e mudanças de 
estabelecimentos. De destacar, ainda, as vantagens de a escola poder optar pela 
elaboração de horários de acordo com as suas conveniências e necessidades dos alunos, 
não originando problemas de deslocação dos mesmos, dos instrumentos, bem como 
ocasionar perdas de tempo. 
 
                                               
94 Folhadela, Vieira, 2003: 77. 
95 Vieira, 2003: 77. 





1.8. Regime Supletivo 
Os cursos do regime supletivo são cursos artísticos de música, que não estão incluídos 




Este tipo de ensino – o supletivo, tem como finalidade a frequência de alunos que 
simultaneamente estejam no ensino da música e noutros estudos profissionais. 
Os cursos em regime supletivo regulamentados pelo despacho n.º 
76/SEAM/85, de 9 de Outubro, visavam atender à situação de alunos que, em 
virtude de frequentarem o ensino da música cumulativamente com outros 
estudos ou trabalhos profissionais, não pudessem ser integrados nas classes 
de alunos que frequentam os ensinos preparatório ou secundário unificado, 
sendo-lhes concedida a frequência por disciplinas em horário pós-laboral. 
Estes cursos supletivos são em tudo idênticos aos cursos integrados e 
articulados, sofrendo ajustamentos pontuais nos planos de estudos que se 
limitam á leccionação das disciplinas de formação específica e vocacional de 
carácter estritamente musical. As habilitações outorgadas por estes cursos 
têm o mesmo efeito para prosseguimento de estudos ou para fins profissionais 
que a obtida no regime normal de frequência.
97
 
Também no nosso ponto de vista, este tipo de ensino, tem algumas vantagens visto que 
proporciona aos alunos que não tiveram a oportunidade de fazer o seu percursos escolar 
normal, de o fazerem em simultâneo com outro curso. 
1.9. Ensino Superior 
No que diz respeito ao ensino superior, este está dividido em ensino universitário e 
ensino politécnico
98




Neste nível de ensino, existem duas vertentes de formação na área da música, uma 
relacionada com a componente vocacional e outra com o ensino genérico, relativa à 
formação de professores de Educação Musical/Música, de que falaremos mais à frente. 
Tem como finalidade promover a criação cultural e o desenvolvimento do espírito 
científico, através do trabalho de pesquisa e investigação produzido nas instituições, 
                                               
96 Ministério da Educação, 2004, 20. 
97 Vieira, 2003: 76-77. 
98 Lei nº 46/86, de 14 de Outubro, art.11º, 1. 
99 Lei nº 46/86, de 14 de Outubro, art.13º, 1. 
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quer pela formação de diplomados ao mais alto nível, em áreas específicas 
fundamentais, nomeadamente científicas, artísticas, técnicas e de gestão.
100
 
Os graus académicos do ensino superior anteriores a Bolonha eram, o Bacharelato, 
Licenciatura, Mestrado e Doutoramento, estando dividido este, em ensino Superior 
Politécnico para os três primeiros e Ensino Universitário para a totalidade dos níveis. 
Aquando da adesão de Portugal ao tratado de Bolonha, este nível de ensino sofreu 
reestruturações profundas de carácter estrutural e orgânico, sendo o seu ingresso feito 
após a certificação do ensino secundário,  
Resumindo, o Sistema Educativo Português é composto por vários ciclos, sendo os 
quatro primeiros obrigatórios, oferecendo o nosso sistema várias hipóteses de escolha, 
desde um percurso dito normal até um, dentro do sistema profissional. 
Concluímos que no 1º e o 2º ciclos de ensino, a disciplina de Educação Musical está 
presente nos planos curriculares, passando a ser opção no 3º ciclo e desaparecendo no 
ensino secundário, exceto em escolas específicas. 
Apesar de haver muito que alterar na legislação do ensino nos seus vários níveis, ao 
longo destes anos deram-se melhorias consideráveis. 
Nos quadros 5, podemos verificar a evolução do sistema educativo. No primeiro o 
sistema escolar baseado a Lei n.º 5/73, de 25 de Julho. 
  
                                               
100 Ministério da Educação, 2004: 26. 





Quadro 5 – Esquema do Sistema Educativo Português 
  
Esquema do sistema escolar baseado a Lei n.º 5/73, de 25 de Julho 
    FONTE: 101 
No quadro 6, podemos verificar, as diferenças entre o organograma 1 e 2, onde 
constatamos que o ensino obrigatório é agora de 12 anos. No ensino superior os 
bacharelatos já não existem, criando-se as licenciaturas com mestrado integrado. 
Algumas faculdades para o ano lectivo de 2006/2007 alteraram os seus curriculos, 




                                               






PT&sa=X&ei=ySxRTqyIIZCImQW6oa3sBg&ved=0CE4Q9QEwBw&dur=1660, consultado em 
2011.08.01. 
102 Rodrigues, 2007: 119. 
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Outra novidade introduzida é que os Institutos Politécnicos passaram a ministrar 
mestrados, os quais dão posteriormente acesso ao doutoramento, mas só nas 
universidades.  
Quadro 6 – Esquema do Atual Sistema Educativo Português 
 







                                               
103 Disponível em, http://projectosistemaeducativo.blogspot.com/2009/05/o-nosso-sistema-de-ensino-
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2. OS CONSERVATÓRIOS DE MÚSICA 
Para os chineses e posteriormente para os gregos, o ensino da música era considerado 
como um bem público. 
O ensino e a prática da música eram considerados pelos chineses, e depois pelos 
gregos antigos, como um bem público, como um modo de agir não só sobre o povo mas 
também sobre os governos.
104
 
Em Roma, a música fazia parte dos programas de ensino, paralelamente com outras 
disciplinas. 
Segundo Vasconcelos, a ideia de criação de uma escola onde a música fosse o assunto 
principal data da Idade Média com as escolas ligadas à Igreja, onde a ideia principal 
se baseava numa prática musical que favorecia a formação de músicos para serviços 
religiosos, ficando o saber teórico reservado às Universidades.
105
 
No início do século IX uma das iniciativas de Carlos Magno, no vasto movimento 
cultural que desencadeou, foi a promoção do ensino da música nas escolas existentes 
nos mosteiros e junto das principais igrejas. 
A partir do século XI, enquanto a música religiosa se cultivava nas igrejas e escolas, 
surge um tipo de música profana, praticada pelos menestréis e trovadores, sendo os 
primeiros um tipo de músico poeta ambulante da idade média, enquanto os segundos 
eram normalmente artistas de origem nobre que compunham poesias e melodias e as 
executavam acompanhadas por instrumentos como o alaúde ou o cistre. 
No começo da Idade Média, quando a música religiosa tomou um lugar extremamente 
importante, quase exclusivo do mundo ocidental, foram criadas as Scholae Cantorum, 
com vista ao aperfeiçoamento técnico dos que entoavam os cânticos integrados nos 
edifícios religiosos. 
                                               
104 Amado, 1999: (s.p.).  
105 Vasconcelos, 2002: 36. 




Em Portugal, as escolas-catedrais desenvolveram-se tarde e não atingiram brilho 
comparável ao das mais notáveis congéneres estrangeiras
106
    
Assim, no século XV, os príncipes da Casa de Avis promoveram um culto intenso de 
música polifónica religiosa na corte portuguesa.    
Surgiram diversas escolas de música, entre as quais, há a destacar as das Sés de Évora, 
Elvas, Portalegre, Braga e Porto, sendo a mais importante ao longo do século XVI a 
Escola de Música da Sé de Évora, da qual foram seus mestres de capela e/ou mestres de 
clausura, Mateus de Aranda – em funções de 1524 a 1544, ano em que foi nomeado 
para a cátedra de música da Universidade de Coimbra –, Manuel Mendes – de 1578 a 
1589 –, Filipe de Magalhães – de 1589 a 1604 – e Diogo Dias Melgás – de 1663 a 
1700. Em 1552, a Escola de Música da Sé de Évora passa para um regime de internato 
em parte graças a uma doação de Pedro Margalho. 
107
Nesta, a aprendizagem musical 
efetuada não se restringia só à música vocal, mas abrangia também a aprendizagem de 
alguns instrumentos entre os quais o órgão.
108
 
A música esteve durante vários séculos quase exclusivamente ligada às práticas 
religiosas ou à tradição oral. Até ao século XVIII, o ensino da música em Portugal foi 
essencialmente ministrado na esfera da Igreja. Segundo Vasconcelos, atualmente, o 
ensino da música é ministrado nos Conservatórios e em Academias de Música, sendo 




Igualmente no século XVI, Portugal vivia um período de uma intensa atividade musical 
a partir do inicio do século XVI, pode mesmo dizer-se que se verificou em 
Portugal e Espanha uma espécie de culto tímbrico da música de sopro, 
envolvendo tanto instrumentos de metal como de madeira.
110
 De um lado, 
os tangedores das trombetas, cornetas, charamelas e sacabuxas, com as 
suas sonoridades mais brilhantes, do outro; as flautas traversas e as 
flautas doces, com as suas sonoridades mais brandas.
111
 
                                               
106 Branco, 1995: 141. 
107 Branco, 1995: 143. 
108 Branco, 1995: 143. 
109 Vasconcelos, 2002: 22. 
110 Branco, Cit. Andrade, 2005: 41. 
111 Andrade, 2005: 41 
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Por iniciativa do Duque de Bragança e pai de D. João II de Bragança, futuro Rei D. 
João IV, é fundado em Vila Viçosa o Colégio dos Reis destinado ao ensino da música. 
No seu testamento, deixa ao filho as seguintes recomendações.
112
 
Lembro a meu filho que a melhor coisa que lhe deixo nesta casa é a 
minha Capela, e assim lhe peço se não descuide nunca do ornato dela, 
assistindo-lhe, em quanto puder, aos ofícios divinos, que se celebram 
nela, procurando que sejam com a perfeição e a continuação que até 
aqui, assim de Capelães, músicos, oficiais, como de todo o mais serviço, o 
que lhe encarrego quanto posso; e lhe peço pelo amor que lhe tenho, pois 
o servir a Deus continuamente há-de ser a ocupação que mais lhe 
encomendo, porque espero na divina Majestade que pagará com o 
favorecer a assistência e cuidado com que proceder em o servir. E outro 
sim lhe advirto que para isso ser com mais faculdade e eu me assegurar 
mais, o obriguei, contra sua vontade, a aprender a Música, e omitindo-a, 
algumas vezes o fiz continuar nesse estudo.
113
 
O conceito de conservatório tal como apareceu no século XVII em Itália, nas cidades 




A origem e o desenvolvimento dos conservatórios devem ser enquadradas 
numa perspectiva mais geral em que a fonte mais provável deste conceito 
advém do papel social e educacional que a música representa no contexto 
da sociedade italiana da época, onde as actividades musicais 
desempenharam um papel relevante, não só em algumas das organizações 
de caridade nas cidades de Veneza e de Nápoles como também na vida 
cultural destas duas cidades.
115
 
Em Portugal verifica-se, no entanto, que só no reinado de D. João V, desta vez sob 
domínio do gosto operático italiano, se vai realizar uma profunda reforma nos 
domínios da música, introduzindo a ópera e as novas formas instrumentais, criando a 
escola de música da Patriarcal, enviando a Itália pensionistas seleccionados, e 
contratando grandes mestres estrangeiros.
116
  
D. João V, cria o Seminário Patriarcal destinado à formação de Músicos para 
cerimónias religiosas, sendo o ensino da música ministrado por cinco Mestres de 
                                               
112 Branco, 1953: 18. 
113 Branco, 1953: 18. 
114 Vasconcelos, 2002: 36. 
115 Libby, Cit. Vasconcelos, 2002: 35. 
116 Cruz, 1985: 210. 








No plano político, conseguida a paz com Espanha, consagrada no tratado 
de 1715, a acção régia viria a orientar-se fundamentalmente para o fim 
do relativo isolamento do país face à restante Europa. Reunidas estas 
condições, a coroa portuguesa procurava atingir o seu esplendor 
artístico, estimulada pelo exemplo máximo da corte francesa de Louis 
XIV, a qual todos os monarcas europeus procuravam, de certa forma, 
seguir.  
(…) Neste contexto as preocupações musicais de D. João V estão, 
efectivamente, viradas antes de mais para o domínio da liturgia, no qual 
procurava desde muito cedo reformular a prática musical da capela Real, 
moldando-a de acordo com orientações estéticas e as dimensões 
monumentais da Capela do Papa. Estavam, assim traçadas as principais 
directrizes musicais do reinado, centrando a atenção na qualidade 
musical das cerimónias religiosas, que decorriam na Capela Real. 
Consequentemente, D. João V terá despendido avultadas quantias de 
dinheiro na importação de músicos profissionais, nomeadamente de 





Mas foi no ano de 1750, que o panorama se modificou, estando agora o poder na esfera 
da igreja. A 31 de Julho de 1750, morreu D. João V. O seu reinado foi dominado pela 




Sabe-se que, em 1785, a capela musical da Sé de Évora possuía dois organistas, três 
violinistas, dois violoncelistas, dois baixões, três contraltos, quatro tenores e três 




Até ao século XVIII, o ensino da música em Portugal era essencialmente ministrado na 
esfera da Igreja. 
Foi com o aparecimento das primeiras universidades no final do século XVIII, que o 
ensino da música deixou fundamentalmente de ser ministrado em mosteiros. 
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O encerramento das casas religiosas serviu para desmantelar as funções 
de caridade e forçar a reorganização das escolas de música. A 
emergência do conservatório como instituição de formação laica 
associada à qualidade dos músicos por eles formados, fez com que este 
tipo de investigações aparecessem um pouco por toda a Europa durante 
os séculos XVIII e XIX.
121
 
Com a revolução Liberal, em 1834, continuaram a existir capelas musicais em muitas 
das dioceses portuguesas. Mas, 1834 ficará registado como um marco de transição para 
uma nova época, ao nível do ensino da música, isto, com a extinção do Seminário da 
Patriarcal, em Lisboa, iniciando, este facto, um marco, ou seja, o início da laicização 
deste ensino. 
Em Lisboa, o ensino da música encontrava-se diversificado, continuando a ser 
ministrado na Sé, mesmo após a extinção do Seminário da Patriarcal, com aulas de 
música sob a orientação de mestres como Luís Gonzaga França (em 1831), Gomes 
Pincetti (de 1810 a 1840), João Jordani (de 1830 a 1860), Domingos Benavente (de 
1840 a 1876) ou Francisco Baptista Machado (de 1863 a 1877).  
2.1. Conservatório de Música de Lisboa 
Na esteira do que tem vindo a ser referido no ponto anterior, depois de 1833, na Casa 
Pia também foram lecionadas aulas de música, cujo primeiro mestre foi José Teodoro 
Higino da Silva (1808-1873), sendo esta, mais tarde integrada no Conservatório de 
Lisboa, em 1835, aquando da sua fundação. 
A 5 de Maio de 1835, por decreto, é criado em Lisboa o Conservatório de Música que 
substitui, na formação de músicos profissionais, o Seminário da Patriarcal extinto em 
1834, e tem como seu Diretor, João Domingos Bomtempo. 
Este Conservatório, anexo à Casa Pia, possui como características inovadoras o visar de 
uma ação caritativa assim como pretende ministrar uma formação laica a ambos os 
sexos.  
Este modelo de escola de música, que continua anexo à Casa Pia de 
Lisboa, vinca ainda os aspectos caritativos da nova instituição ao prever 
a existência de um Colégio para estudantes pobres. Apesar de nunca ter 
sido implementado, isto significa que se está mais próximo dos 
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O Decreto refere que: 
Art. 3.º  
Dentro do referido Conservatório haverá um Collegio de doze até vinte 
Estudantes pobres, sustentados pelo Estabelecimento: entrarão nelle com 
preferência os que no Seminário estiverem mais adiantados. 
Art. 4.º  
Além destes Alumnos serão admitidos os Órfãos e Órfãs da Casa Pia, 
cujo talento e propensão se reconhecer, e bem assim os alumnos do 
Collegio Augusto. 
Art. 5.º  
Admitem-se também Alumnos pensionistas, os quais pagarão doze mil reis 
por mez. 
Art. 6.º  
As Aulas do Conservatório serão públicas e francas para Estudantes 
externos de um e outro sexo.
123
 
Através do regimento de 24 de Novembro de 1838, Almeida Garrett cria, o 
Conservatório Geral de Arte Dramática, sendo constituído por três escolas: a Escola 
Dramática, propriamente dita, ou de Declamação, a Escola de Musica, e a Escola de 
Dança, Mímica, e Gimnástica especial ficando... incorporado neste Estabelecimento o 
Conservatório de Musica, erecto na Casa Pia por Decreto de 5 de Maio de 1835, 
depois de adoptadas as providencias que se vão tomar sobre este objecto.
124
 
Por Decreto de 4 de Julho de 1840, e depois do Rei D. Fernando ser nomeado 
Presidente Honorário do Conservatório, este passa a designar-se Conservatório Real de 
Lisboa. 
Com a elaboração do regulamento interno em 1844, estabelece-se que a 
Escola de Música é destinada para o estudo da Arte e Ciência da Música; 
para facilitar os seus progressos em geral, para conservar e apregoar a 
sua prática; para formar compositores, professores propriamente ditos, e 




A escola passa por um período de dificuldades financeiras, em que aliado a outros 
fatores, vai provocar agitação. 
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No plano político, na sua dimensão macro e a nível da própria escola, 
diferentes tipos de instabilidade percorrem a escola desde a sua 
fundação, ao da apresentação da proposta para o seu encerramento em 
1844, com argumentos de natureza económico-financeira.
126
 
Na segunda metade do século XIX, através do Decreto de 29 de Dezembro de 1869, e 
com o intuito de reduzir a despesa pública, suprime-se a escola de Dança, passando o 
Conservatório Real de Lisboa a ser constituído só por duas escolas, uma de arte 
dramática e a outra de música.  
Diz-nos assim o preâmbulo do Decreto de 29 de Dezembro de 1869: 
Seria grave erro abandonar completamente a indústria particular o 
ensino da arte dramática e da música. 
(...) É por isso que as duas escolas, a da arte dramática e a da música, 
não podem nem devem deixar de subsistir. 
(...) A escola de música não só se tem mantido em um estado florescente, 
mas de anno para anno vae crescendo a sua frequência a ponto de 
nálgumas aulas já ser impossível a um só professor leccionar todos os 
alunos; e outras há que, alem de dois professores, carecem de um 
ajudante, taes são no actual anno lectivo as aulas de rudimentos, de canto 
e de piano, que contam 253 alumnos.
127
 
Será através do Decreto de 22 de Maio de 1911, que a dança é (re)introduzida na agora 
criada Escola de Arte de Representar, a funcionar no edifício do Conservatório
128
, o 
ensino da Dança, estipulando que todos os alunos da Escola da Arte de Representar 
receberão lições de dança e de gimnástica teatral.
129
 
Nas primeiras décadas do século XX, procurou-se reorganizar os estudos 
ministrados no Conservatório Nacional, não só adaptando a sua 
formação às exigências como também possibilitando o alargamento na 
concepção da formação do músico.
130
 
Considerando que o Decreto de 22 de Maio de 1911 tinha separado o ensino do teatro 
do ensino da música, criando para tal a Escola da Arte de Representar a funcionar no 
edifício do Conservatório
131
, o Dec. nº 5546, de 9 de Maio, vai determinar que  o 
Conservatório de Lisboa passa a denominar-se Conservatório Nacional de Música
132
, 
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competindo-lhe ministrar o ensino da música vocal e instrumental e de composição
133
. 
Todos os cursos excepto o de solfejo, que fica constituindo ensino preparatório comum, 
dividir-se-ão em três graus: elementar, complementar e superior
134
. 
Em 1917 a Instituição assume a designação de Conservatório de Lisboa. José Viana da 
Mota e Luís de Freitas Branco são autores da reforma do ensino musical, criada pelos 
Decretos nº 5546 de 9 de Maio e 6129 de 25 de Setembro de 1919. 
A 16 de Maio de 1919, Leonardo José Coimbra - Ministro da Instrução, confere posse a 
Viana da Mota, no lugar de diretor do Conservatório Nacional de Música, cargo que 
ocupará até 1938, aquando da sua aposentação. 
José Viana da Mota irá manter-se como uma figura de referência no panorama musical 
Português, assim como no que diz respeito à reforma do Conservatório de Lisboa, 
imagem 1, de que foi coautor, constituindo esta a base da formulação de propostas de 
reforma posteriores, como a apresentada em 1966 pelo Conservatório Nacional a 
pedido do então Ministro da Educação Nacional, Professor Doutor Galvão Teles, assim 
como na motivação de posições assumidas no parecer ao Projeto de Reforma do 
Sistema Escolar – anexo I –, apresentado pelo então Ministro da Educação Nacional, 
Professor Doutor José Veiga Simão, em Janeiro de 1971. 
É curioso constatar que a reforma de 1930 constitui um retrocesso, uma vez que 
Relativamente ao modelo de formação vigente até à altura e que datava 
de 1919, eliminou disciplinas de cultura geral (História, Geografia, 
Francês) e musicais como foi por exemplo (Regência de orquestra) 
veiculando, consequentemente, uma visão da formação do músico 
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Imagem 1 – Conservatório de Música de Lisboa 
 
          FONTE: 136 
2.2. Conservatório de Música do Porto 
Em 1917, é criado o Conservatório de Música do Porto, a funcionar nas instalações da 
Travessa do Carregal, 87. De 13 de Maio de 1975 a 15 de Setembro 2008, a instituição 
muda-se para o Palacete dos Pinto Leite na Rua da Maternidade nº 13, 4050-370 – 
Porto – imagem 2 –, uma vez que havia pressões para a existência de uma escola de 
música no Norte do país. 
No Porto, desde meados do século que existia uma forte pressão por parte 
dos músicos e críticos portuenses no sentido de se criar uma escola 
pública que pudesse, por um lado, dar resposta às necessidades de 
profissionais desta cidade e, por outro, constituir-se como uma 
alternativa ao ensino ministrado no Conservatório de Lisboa.
137
  
Foi numa reunião realizada em 17 de Maio de 1917, que a  
Comissão Administrativa da Câmara Municipal do Porto, composta pelo 
então Presidente Eduardo dos Santos Silva, por Armando Marques 
Guedes e Joaquim Gomes de Macedo, foi incumbida de estudar a 
organização de um conservatório de música nesta cidade. Finalmente, a 1 
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de Julho de 1917, o Senado da Câmara Municipal do Porto aprovou por 
unanimidade a criação do Conservatório de Música do Porto.
138
 
Imagem 2 – Conservatório de Música do Porto 
 
                                        FONTE: 139 
Da mesma forma Caspurro refere: 
 no Porto é fundado em 1917 o Conservatório de Música, de âmbito e 
natureza municipal, que pretende constituir-se como uma escola de 
formação distinta e autónoma em relação ao Conservatório de Lisboa. 
Esta diferença está consubstanciada nos modelos pedagógicos e 
organizativos, servindo de referência para a reestruturação 
anteriormente referida do principal Conservatório do País. É a partir da 
reforma de 1919, anteriormente referida, que o Conservatório do Porto se 
reorganiza no sentido de uma maior aproximação ao projecto de 
Lisboa
140
    
Assim, e durante largos anos o ensino vocacional de música esteve confinado aos dois 
únicos estabelecimentos públicos existentes no País – Conservatório Nacional de 
Lisboa e Conservatório de Música do Porto, instituídos respetivamente em 1835 e 
1917. 
A partir do Dec-Lei nº 519/72 de 14 de Dezembro, o Conservatório de 
Música do Porto é transferido do domínio Municipal para o Ministério da 
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Educação Nacional, passando a reger-se na parte que lhe era aplicável, 
pelas disposições em vigor para o Conservatório Nacional.
141
  
Da mesma opinião partilha Vieira, quando refere que: 
(…) o Decreto-Lei n.º 519/72 transfere para o Ministério da Educação 
Nacional o Conservatório de Música do Porto, estipulando no art. 5º que 
este estabelecimento de ensino “passa a reger-se, na prática aplicável, 
pelas disposições em vigor para o conservatório Nacional”, ou seja, pelos 




Tal como o Conservatório de Música do Porto, outros passaram para a esfera do estado. 
Tal como o Conservatório de Música do Porto algumas escolas vieram a 
transformarem-se em estabelecimentos de ensino público – A Escola de 
Música de Calouste Gulbenkian de Braga, o Conservatório de Música da 
Madeira, o Instituto Gregoriano de Lisboa e os Conservatórios regionais 
de Ponta Delgada e Angra do Heroísmo (estes sob a égide do Governo 
regional dos Açores). Do mesmo modo, por todo o país, vão proliferando 
inúmeras escolas particulares que ministrando ensino especializado da 
música em regime de paralelismo pedagógico.
143
 
De salientar que o Conservatório do Porto, desde 15 de Setembro de 2008, encontra-se 
a funcionar na ala Norte da Escola Secundária Rodrigues de Freitas – Antigo Liceu D. 
Manuel II, na Praça Pedro Nunes, no Porto. 
Imagem 3 – Escola Secundária Rodrigues de Freitas/Conservatório de Música do Porto 
 
            FONTE: 144 
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2.3. Experiência Pedagógica 
Numa altura em que o ensino da música era feito com base numa legislação publicada 
em 1930, havia necessidade de proceder rapidamente a alterações, para que desta forma 
pudesse ser modificado o sistema de ensino. 
Após a apresentação do Projeto do Sistema Escolar, e com a exoneração do Dr. Ivo 
Cruz do cargo de diretor do Conservatório Nacional, ainda antes do final do ano letivo 
de 1970/71, o Conservatório Nacional é colocado em regime de experiência 
pedagógica, sendo para o efeito nomeada uma comissão orientadora presidida pela Dr.ª 
Madalena Perdigão. Num ofício
145
 datado de 25 de Setembro de 1971, o então Diretor 
Geral do Ensino Superior e das Belas Artes informa o Conservatório Nacional, do teor 
do despacho que inicia juridicamente este período de experiência pedagógica: 
Considerando a necessidade de promover uma gradual adaptação dos 
planos de estudo, programas e métodos de ensino, dos cursos ministrados 
no Conservatório Nacional; 
Considerando ser urgente a realização, ainda este ano, de uma 
experiência pedagógica, de forma a aferir o mérito de inovações 
projectadas e que se pretende venham a ser integradas na reforma 
daquele estabelecimento de ensino; 
Ao abrigo do Decreto-Lei n.º 47587, de 10-03-1967, determino que: 
a) Durante o ano lectivo de 1971-72 funcionem, em condições a definir 
por despacho ministerial, experiências pedagógicas nos domínios da 
música, teatro e dança, podendo promover-se ensaios de novos métodos 
didácticos; 
b) De acordo com a referida experiência, poderão introduzir-se no regime 
geral em vigor alterações aos planos de estudo, programas, métodos e 
condições de ensino, exames e acessos aos estudos; 
c) Podem colaborar na experiência agentes ou auxiliares de ensino de 
quaisquer estabelecimentos dependentes do Ministério da Educação 
Nacional, podendo ser dispensados, total ou parcialmente, das suas 
funções próprias; 
d) Será nomeada uma comissão orientadora, que terá por funções 
acompanhar a execução da experiência, submeter a despacho do Ministro 
as medidas que vá considerando necessárias de acordo com o 
estabelecido nos números anteriores. 
16.9.1971 
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José Veiga Simão. 
No entanto, e apesar de esta reforma ter sido inicialmente pensada para decorrer 
durante o ano letivo de 1971/72, o regime de experiência pedagógica vai-se prolongar, 
numa primeira fase, até ao ano letivo de 1973/74, sem que sejam publicados em Diário 
da República os currículos que deveriam suceder à lei orgânica de 1930. Na realidade, 
o regime de experiência pedagógica, prolonga-se até depois da publicação do Decreto-
Lei nº 310/83, de 1 de Julho, podendo este, ser dividido em quatro fases distintas: 
1.ª fase – De 1971/72 a 1973/74, sendo o seu fim marcado pelo 25 de Abril de 
1974; 
2.ª fase – De 1974/75 a 1976/77, sendo o seu fim marcado pelo Decreto n.º 
17/77, de 18 de Fevereiro; 
3.ª fase – De 1977/78 a 1982/83, sendo o seu fim marcado pelo Decreto-Lei n.º 
310/83, de 1 de Julho, o qual no seu ponto 1 refere que:  
O presente diploma visa estruturar o ensino das várias artes - música, 
dança, teatro e cinema - que tem vindo a ser ministrado no Conservatório 
Nacional e em escolas afins, e tendo como objectivos a formação 
profissional dos respectivos artistas.  
A educação artística que a todos deve ser proporcionada nos domínios da 
música e do movimento e drama não é objecto deste diploma, uma vez que 
a sua definição se situa no âmbito mais geral dos planos de estudos e 
programas dos ensinos básico e secundário.  
O Estatuto do Conservatório Nacional e do seu pessoal docente rege-se 
ainda pela reforma de 1930, embora com alterações parcelares.  
Assim, a partir de 1971 o ensino do Conservatório Nacional foi colocado 
em regime de experiência pedagógica; ao abrigo deste regime 
reorganizaram-se os planos de estudos e os programas e tentou-se, por 
um lado, a integração do ensino artístico com o ensino geral do mesmo 
nível e, por outro, a integração na mesma instituição do ensino de várias 
artes. Deste modo, para além dos cursos de Música e de Teatro, 
tradicionalmente ali ministrados, foram criados os cursos de Dança, de 
Cinema e de Educação pela Arte.  
Se muitos foram os resultados positivos desta experiência, diversos 
factores condicionaram e diminuíram o seu alcance, entre os quais se 
contam a insuficiência de instalações e as dificuldades de gestão conjunta 
de uma instituição com estruturas administrativa e pedagogicamente 
inadequadas.  
A situação de pessoal docente, a falta de regulamentação do ensino de 
nível superior, as dificuldades de articulação com o ensino geral, são 
questões que se arrastam e cuja definição tem prejudicado o ensino, 
afastando dele professores e alunos e acarretando um regime de 




frequência muitas vezes em acumulação, com carácter de actividade 
secundária, que impede uma plena dedicação e um verdadeiro 
profissionalismo.  
Assim, a solução dos problemas do Conservatório Nacional passa 
necessariamente pela prévia definição dos estatutos dos ensinos que ali 




4.ª fase – De 1983/84 a 1992/93, sendo o seu fim marcado pelo prazo referido 




Art. 8.º — 1 — O diploma do curso complementar de qualquer dos 
instrumentos mencionados no anexo I, é conferido aos alunos que tenham 
realizado com aproveitamento o exame do 8º ano do respectivo 
instrumento e tenham obtido aproveitamento final nas seguintes 
disciplinas anexas: 
(…) 
c) 3º ano de Composição ou 3º ano de Análise e Técnicas de Composição 
previsto na Portaria n.º 294/84, de 17 de Maio, desde que tenha sido 
completado até final do ano lectivo de 1992-1993. 
Assim, constata-se que os currículos do regime de experiência pedagógica, 
homologados pela Portaria nº 370/98, pouco, ou nada, têm a ver com os currículos 
aprovados pelo Ministro da Educação Nacional para o ano letivo de 1973/74 – Anexo 
II. 
Com o objetivo de (...) fixar os planos de estudo e as condições em que podem ser 
conferidos os diplomas, de modo a regularizar a situação dos detentores das 
habilitações obtidas ao abrigo do regime de experiência pedagógica.
148
  
A Portaria n.º 370/98 vem determinar que: 
(…) 
Art. 4.º O diploma do curso geral de qualquer dos instrumentos 
mencionados (...) é emitido aos alunos que tenham realizado com 
aproveitamento o exame do 6.º ano do respectivo instrumento e tenham 
obtido aproveitamento no 3.º ano de Solfejo (Decreto n.º 23577, de 12 de 
Fevereiro de 1934) ou no 4.º ano de Educação Musical (...). 
Art. 5.º O diploma do curso geral de Canto (...) é emitido aos alunos que 
tenham realizado com aproveitamento o exame de 3.º ano do referido 
curso e tenham obtido aproveitamento no 2.º ano de Solfejo (1930) ou no 
2.º ano de Educação Musical (...). 
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Art. 6.º O diploma do curso geral de Composição (...) é emitido aos 
alunos que tenham realizado com aproveitamento exame do 3º ou do 4º 
ano de Composição e que tenham obtido aproveitamento final no 3º ano 
de Solfejo (1934) ou no 4.º ano de Educação Musical (...) e no 2º ano de 
Acústica e História da Música (1930) ou no exame de Acústica e no 3º 
ano de História da Música (...). 
Art 7.º (...) 
Desta forma e apesar de estarem previstos seis anos de Educação Musical e três tipos 
de classe de conjunto (Coro, Orquestra e Música de Câmara), o facto é que a frequência 
destas disciplinas é irrelevante para a conclusão dos cursos do regime de experiência 
pedagógica agora homologados. 
De facto, a estruturação destes cursos segue, não o modelo que se tentou implementar 
com a experiência pedagógica iniciada no ano letivo de 1971/72, mas sim, o modelo 
subjacente às reformas preconizadas no Conservatório Nacional até 1930 e às diversas 
propostas de reforma apresentadas por esta instituição entre 1937 e 1966. 
Em Janeiro de 1971, o Ministério da Educação Nacional edita uma brochura, intitulada 
Projecto do Sistema Escolar, destinada a uma ampla discussão pública como forma de 
encontrar as bases para um largo consenso nacional, visando uma reforma profunda do 
Sistema Educativo Português. 
Após a implantação do regime democrático em Abril de 1974, o Estatuto 
do Conservatório Nacional continuou a reger-se pela reforma de 1930, 
embora com algumas alterações parcelares introduzidas, de uma forma 
expressiva, pela experiencia pedagógica de 1971.
149
 
Foi ainda divulgado, publicamente, um documento no qual é proposto um sistema de 
ensino artístico, que prevê a continuação dos estudos até ao doutoramento. Em 
consequência, todos os cursos ministrados nos conservatórios entram em fase de 
experiência pedagógica, fase essa que se irá manter até à publicação do Decreto-Lei nº 
310/83 de 1 de Julho. 
Somente em 1983 o Governo, na tutela do Ministro da Educação, Fraústo 
da Silva, publica o Decreto-lei n.º 310/83, de 1 de Julho que visa 
estruturar o ensino das várias artes – música, dança, teatro e cinema – 
ministrado no Conservatório Nacional.
150
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Em 1984 o Ministério da Educação publica a Portaria 294/84 de 17 de Maio, para desta 
forma definir o estipulado no ano anterior 
(…) as disciplinas e cargas horárias do novo plano de estudos previsto no 
decreto de 1983 respeitante aos ensinos básicos e secundário, integrando 
as componentes de formação geral e de formação vocacional.
151
 
Em 1986 é publicada a Lei de Bases do Sistema Educativo – LBSE, em que o ensino 
artístico é referido vagamente e: 
o Governo comprometeu-se, no prazo de uma ano sob a forma de 
Decreto-Lei, à legislação complementar necessária para o 
desenvolvimento da lei em diversos domínios entre os quais se 
contemplava a educação artística. Veremos que a regulamentação da Lei 
para o ensino artístico prevista no art.º 59 da LBSE, só ocorrerá com a 
publicação do Decreto-Lei n.º 344/90, de 2 de Novembro, diploma que 
enquadra os vários domínios da educação artística. Música, dança, artes 
plásticas, teatro e cinema e audiovisual.
152
 
Entretanto a 6 de Novembro de 1988, é criado o Gabinete de Educação Tecnológica, 
Artística e Profissional – GETAP, organismo responsável pela concepção, orientação e 




É somente com a publicação do Decreto-Lei n.º 344/90, de 2 de Novembro, que se 
estabelecem as bases gerais da organização da educação artística pré-escolar, escolar 
e extra-escolar, desenvolvendo os princípios contidos na LBSE.
154
 
Com base no Decreto-Lei 344/90 a educação artística, 
(…) consiste numa formação especializada, destinada a indivíduos com 
comprovadas aptidões ou talentos em alguma área específica» (ME, 
1990: 4524) podendo ser ministrada como se indica a seguir: 
1 - A educação artística vocacional é ministrada em escolas 
especializadas, públicas, particulares ou cooperativas, sem prejuízo do 
que dispõem os números seguintes. 
2 - No 1º ciclo do ensino básico, a educação artística vocacional pode, 
nas áreas da música e da dança, ser ministrada em estabelecimentos do 
ensino regular. 
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3 - Nos 2º e 3º ciclos do ensino básico, e no secundário, a educação 
artística vocacional pode ser ministrada, em áreas específicas, nos 
estabelecimentos de ensino regular que reúnam condições para o efeito, 
quando tal constitua adequada forma de satisfação das necessidades 
existentes. 
4 - No ensino superior, a educação artística vocacional é ministrada em 
escolas superiores do ensino politécnico e em universidades.
155
 
O ensino da música pode ser ministrado em escolas especializadas, públicas, 
particulares ou cooperativas, em escolas do ensino básico 1º, 2º, 3º ciclos e secundário e 
ainda em estabelecimentos politécnicos ou universitários, como é ilustrado no – quadro 
7 –, tendo objetivos diferentes. 
Quadro 7 – Educação Artística Vocacional 
 
       FONTE: 156 
 O ensino vocacional pode ser desenvolvido em vários contextos, mas, 
salvo raras excepções, apenas as escolas especializadas o têm feito, 
devido à falta de condições físicas nas escolas do ensino genérico. 
 No que concerne a currículos, no 1º ciclo, as actividades desenvolvem-se 
integradas na programação normal, nos 2º e 3º ciclos podem funcionar 
em regime integrado, nas mesmas escola ou articulado, em escolas 
diferentes (do ensino genérico/do ensino vocacional), no secundário faz 
parte do currículo a par da formação geral. No ensino superior compete à 
gestão das respectivas instituições a definição do currículo. Nos ensinos 
básico e secundário os currículos são definidos pelo ministério. A 
docência é assegurada por professores especializados (ME, 1990).
157
 
A reforma iniciada com a publicação deste diploma e subsequente legislação 
reestruturou o sistema de ensino musical vocacional, que se pode sintetizar do seguinte 
modo:  
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Estabelecimentos de ensino 
 
Escolas especializadas: 




Ensino Básico – 1º ciclo 
 
 
Ensino Básico – 2º ciclo, 3º 
ciclo e Ensino Secundário 
 
Ensino Superior: 
Politécnicos e Universidades 




a) Curso Básico de Instrumento, com a duração de 5 anos (do 1º ano do 2º ciclo do 
ensino básico, até ao 3º ano do 3º ciclo do ensino básico) – atualmente do 5º ao 
9ºano, apresentando um plano curricular comum, independentemente da 
especialidade instrumental; 
b) Cursos Secundários de Instrumento, Canto e Educação Musical: duração de 3 
anos, correspondente ao ensino secundário; 
c) Separação do ensino básico e secundário do ensino superior, através da criação 
de duas Escolas Superiores de Musica inseridas no ensino Politécnico – Escola 
Superior de Musica de Lisboa – ESML e Escola Superior de Música do Porto – 
ESMP (atualmente ESMAE – Escola Superior de Música e Artes do 
Espetáculo). 
Estava estabelecida a correspondência de anos – graus para os dois níveis de ensino 
básico e para o ensino secundário. 
Quadro 8 – Correspondência entre o ano de escolaridade do ensino básico e secundário e o ano/grau dos 
cursos especializados de música 
 Ensino básico Ensino secundário 
 2º ciclo 3º ciclo 
    
Ano 5º 6º 7º 8º 9º 10º 11º 12º 
Ano/grau 1º 2º 3º 4º 5º 6º 7º 8º 
 FONTE: 158 
 
A formação de instrumentistas, cantores e compositores passou a estar estruturada do 
modo como apresentamos no esquema seguinte, – quadro 9 – que no nosso 
entendimento se revela correta, uma vez que a separação em dois níveis de ensino (não-
superior e superior) é a mais correta, dado que todos os outros cursos estão assim 
estruturados. Neste contexto, há um tronco comum de disciplinas e outro específico 
consoante o curso (instrumento, canto ou composição). De igual forma, há uma 
separação entre ensino não superior e superior, sendo o acesso a este último permitido 
quando concluído o nível inferior. 
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Quadro 9 – Estrutura da formação de instrumentistas, cantores e compositores: 
 
           FONTE: 159 
Esta última medida, terá sido aquela, que a nível estrutural, representou um corte 
definitivo com um modelo institucional, praticamente imutável desde a existência dos 
Conservatórios em Portugal. Até aí, a formação do músico profissional processava-se 
numa única instituição, em percursos mais ou menos longos, dependentes da 
especialidade escolhida. 
A reestruturação levada a cabo em 1983 não contemplou, no plano formal, o 1º ciclo do 
ensino básico, do 1º ao 4º ano de escolaridade. Esta lacuna, é colmatada por algumas 
escolas vocacionais privadas que organizam planos de estudos próprios.  
Apesar do reconhecimento da sua importância por parte do Ministério da Educação, o 
funcionamento destes cursos está invariavelmente dependente da maior ou menor 
capacidade financeira destas escolas.  
No ano letivo de 1973/74, os planos de estudo foram uma das novidades do regime de 
experiência pedagógica iniciado no ano letivo de 1971/72, em que vai passar a 
                                               
159 Apontamentos policopiados, (s.d.). 




funcionar, no Conservatório Nacional, uma secção da Escola Preparatória Francisco 
Arruda, visando a realização do ensino integrado da música e da dança ao nível do 
ensino básico. 
Aliás, mesmo analisando o contexto histórico das realidades vividas nos 
Conservatórios, observamos que só com o Decreto-Lei nº 310/83, de 1 de Julho, é que 
se impõe, de uma forma taxativa, uma opção vocacional precoce por volta dos 9-10 
anos de idade, que de forma alguma corresponde à realidade genericamente vivida no 
nosso país, porque uma vez que não existia, por exemplo, ensino articulado ou 
integrado. 
Em 1974, a democratização do regime cria um clima propício ao natural crescimento da 
rede de escolas artísticas de iniciativa privada e destinadas a colmatar a lacuna existente 
em termos de oferta da rede de escolas públicas.  
A Lei de Bases do Sistema Particular e Cooperativo
160
 publicada na sequência do 
princípio constitucionalmente consagrado da livre escolha dos percursos educativos, 
veio por um lado enquadrar legalmente as instituições já existentes e, por outro, 
incentivar a criação de novas instituições de formação. 
A partir dos anos 80 o ensino especializado da música estendeu-se a todo 
o pais através da instalação de inúmeras escolas particulares geralmente 
apoiadas por entidades locais, ou outras, situação a que não será alheia a 
publicação em 1980 do Estatuto do Ensino Particular e Cooperativo 
(EEPC) – Decreto-Lei n.º 553/80, de 21 de Novembro, que revogou três 
diplomas reguladores daqueles estabelecimentos de ensino: o Decreto-Lei 
n.º 37.544, de 8 de Setembro de 1949, que constitui a Inspecção do ensino 
Particular; o Decreto-Lei n.º 37.545, de 8 de Setembro de 1949, que 
promulgou o novo Estatuto do Ensino Particular e revogou o estatuto 
anterior, aprovado pelo Decreto-Lei n.º 23.445, de 5 de Janeiro de 1934; 
o Decreto-Lei n.º 41.192, de 18 de Julho de 1957, que procedeu à revisão 
de algumas disposições daquele estatuto.
161
  
A resposta da sociedade civil não se fez esperar, e já no início da década de 80 
registava-se a existência de um número relativamente elevado de escolas privadas, 
comparativamente com as escolas públicas, continuando esse número a evoluir 
significativamente. 
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A regulamentação da atribuição da autonomia pedagógica e do 
paralelismo pedagógico ocorre com a publicação do Despacho n.º 
18/SERE/87, de 9 de Dezembro, sete anos após a publicação do EEPC. 
Neste diploma, especificam-se as condições para a atribuição da 
autonomia pedagógica que passam pela existência de uma direcção 
pedagógica devidamente habilitada e conselho pedagógico ou órgão 
equivalente que zele pela qualidade do ensino; experiencia de docentes 
com habilitação própria sendo que 75% para os cursos básicos e 100% 
para os cursos secundários; serviços administrativos devidamente 
organizados bem como instalações, equipamentos e material didáctico em 
condições julgadas suficientes para cada nível de ensino; organização de 
matrículas nos termos legais e frequência global por sala, conforme as 
características de cada disciplina, obrigatoriedade de leccionação de 
todas as disciplinas constantes nos planos de estudos para os cursos 




Os planos curriculares e os programas destas escolas são os mesmos que se aplicam às 
escolas públicas para o mesmo nível de ensino e, como tal, perfeitamente 
uniformizados a nível nacional. 
A verificação desta condição, associado às normas quanto à qualificação dos docentes e 
à existência de instalações adequadas, permite às escolas privadas beneficiar de um 
estatuto de Paralelismo Pedagógico. 
Este estatuto possibilita a realização de exames, ainda que na dependência pedagógica 
da escola vocacional pública mais próxima, bem como beneficiar do apoio financeiro 
do estado que contribui com uma percentagem no orçamento anual da escola em 
questão. O restante das receitas é gerado através da cobrança de propinas e pela 
atribuição de subsídios de outras entidades públicas e/ou privadas. 
Estas escolas beneficiam como qualquer outras de autonomia administrativa e 
pedagógica. 
Até 1983, data da publicação da nova legislação, manteve-se um modelo de formação 
instituído em 1930 (Decreto 18.881, publicado em 25 de Setembro de 1930) e que 
permaneceu inalterado até uma aparente reforma realizada em 1970, que nunca foi 
legalmente consagrada. 
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Reestruturando o ensino vocacional da música, o decreto da reforma de 
1983, estabelece que este ensino se desenvolve, ao nível dos ensinos 
preparatório e secundário, em cursos gerais e cursos secundários 
complementares. Contudo, introduz pela primeira vez no nosso sistema de 
ensino, um nível de ensino superior que se insere nos objectivos e mas 
estruturas do ensino superior politécnico.
163
 
É curioso constatar que a reforma de 1930 constitui um retrocesso, relativamente ao 
modelo de formação até aí em vigor, datada de 1919, a qual eliminou disciplinas de 
cultura geral, tais como a história, a geografia, o francês. Ao nível musical, foram 
eliminadas disciplinas como a regência de orquestra, o que originou uma lacuna na 
formação do músico e uma aprendizagem essencialmente técnica. 
O Decreto-Lei 310/83, e restante legislação subsequente, vieram dar inicio a uma 
reestruturação no ensino musical, em que: 
 Os cursos básicos de instrumento, com a duração de 5 anos, tinham um plano 
curricular comum independentemente do instrumento escolhido 
 Cursos secundários de Instrumento, Canto e Educação Musical, com a duração 
de 3 anos, correspondente ao ensino secundário, e em que os planos 
curriculares são diferenciados. 
 Separação do ensino básico e secundário do ensino superior, através da 
criação das escolas Superiores de Música, inseridas no ensino politécnico. 
 Passou assim a formação do músico profissional a fazer-se em dois níveis (não 
superior e superior), o que até aqui não acontecia. 
 
2.4. Novos Planos de Estudos do Ensino Vocacional de Música 
Em Janeiro de 1971, o Ministério da Educação Nacional edita uma brochura intitulada 
Projecto do Sistema Escolar, destinada a uma ampla discussão pública, como forma de 
encontrar as bases para um largo consenso nacional e visando uma reforma profunda do 
Sistema Educativo Português. 
Este documento é divulgado publicamente e propõe um sistema de ensino artístico que 
prevê mesmo a continuação dos estudos até ao doutoramento. Em consequência, todos 
os cursos ministrados nos conservatórios entram em fase de experiência pedagógica, 
fase essa que se irá manter até à publicação do Decreto-Lei nº 310/83 de 1 de Julho. 
Em sequência disso, surge o Desp.76/SEAM/85 onde se enuncia que 
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 a integração do ensino da música nos planos de estudo do ensino 
preparatório e secundário como opção vocacional, nos termos previstos 
do Dec. Lei 310/83, de 1-7, e concretizado pela Port. 294/84, de 17-5, 
visou possibilitar a compatibilização dos horários escolares e aliviar, na 
medida do possível, a carga horária total, por forma a permitir a 
frequência regular do ensino da música, a disponibilidade e maior 
empenhamento no estudo por parte dos alunos e o pleno reconhecimento 
destas disciplinas no sistema formal de ensino.
164
  
A integração do ensino da música nos planos de estudo do ensino preparatório e 
secundário, permitiu a implementação de horários até aqui muitas vezes impraticáveis, 
uma vez que aos alunos se possibilitou a compatibilização dos seus horários, aliviando 
a sua carga horária total, ficando mais tempo para a frequência das disciplinas de 
música. 
Com a publicação do Despacho 76/SEAM/85, ficou definido o número de horas 
semanais a lecionar no curso básico de música em regime supletivo, bem como o 
número mínimo/máximo de alunos para a disciplina de Formação Musical e 
Instrumento, e a sua distribuição.  
No quadro 10 podem ver-se as disciplinas, o número máximo de alunos por turma e a 
carga horária semanal do curso básico de Música em regime supletivo 




Formação Musical ………....... 6/10 1+1 
Instrumento ………………..... 1 1 
Coro …………………………. - 1 
                              Total ……..  4 
        FONTE: 165 
 
De seguida, apresentamos os planos curriculares dos cursos complementares de música 
em regime supletivo, no qual é apresentado um conjunto de disciplinas de formação 
específica, como Formação Musical, Análise e Técnicas de Composição, História da 
Música, Acústica Musical, Prática do Teclado, Coro/Orquestra e Conjuntos 
Instrumentais e sua carga horária semanal. Na parte inferior do mesmo quadro 
apresentamos as disciplinas de Formação Vocacional, como Instrumento Principal, 
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curso de Canto, para o Curso de Instrumento, as de Técnica Vocal, Instrumento de 
Tecla e Italiano. No final são focadas as disciplinas que compõem o Curso de 
Formação Musical, sendo estas as de Instrumento Principal e Instrumento de Tecla.   







  1º ano 2º ano 3º ano 
Formação Específica:     
        Formação Musical …………………. 6/11 1+1 1+1 1+1 
        Análise e Técnicas de Composição ... - - - - 
                Análise ………………………... 6/11 2 2 2 
                Técnicas de Composição ........... 3/6 1 1 1 
História da Música ………………………. - 1+1 1+1 1+1 
Acústica Musical …………………........... - 1 - 1 
Prática do Teclado ………………………. 2/3 - 1 1 
Coro/Orquestra ………………………….. - 1+1/2 1+1/2 1+1/2 
Conjuntos Instrumentais ………............... - 1 1 1 
                Total …………………………...  11 11 11 
Formação Vocacional:     
1 – Curso de Instrumento:     
       Instrumento Principal ………………. 1 1 1 1 
2 – Curso de Canto:     
       Técnica Vocal ………………............. 1 1 1 1 
       Instrumento de Tecla (a) ……………. 1 1 1 1 
       Italiano ………………………............ - 1+1 1+1 1+1 
3 – Curso de Formação Musical:     
       Instrumento Principal ………………. 1 1 1 1 
       Instrumento de Tecla (b) ……………. 1 1 1 1 
                         Total ……………..............  1/4 1/4 1/4 
(a) Quando o aluno não possua já o 4º grau ou equivalente. 
(b) Quando o instrumento principal não seja um instrumento de tecla. 
    FONTE: 166 
Os cursos básicos, eram até aqui compostos de 4 anos, seguidos de 2 complementares. 
Posteriormente passaram a ser de cinco graus para os cursos básicos e de três para os 
complementares. Com esta restruturação houve a necessidade de estabelecer um regime 
de transição para os alunos que já os frequentam, a qual foi realizada através do Desp. 
78/SEAM/85, que veio revogar os Desp. 42/SEAM/84 de 4 de Maio e 72/SEAM/84 de 
31 de Outubro, que se estabelecem as equivalências de anos a graus 
 estabeleceram os princípios a que deverá obedecer o regime de transição 
para os novos planos de estudo do ensino vocacional da Música e as 
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condições em que os alunos poderiam encontrar a frequência ao abrigo 
do regime anterior, no ano lectivo de 1984-1985.
167
 
O quadro que se segue, diz respeito à correspondência da disciplina de Educação 
Musical ou Solfejo, para a de Formação Musical. 
Quadro 12 – Tabela de conversão de Educação Musical ou Solfejo para Formação Musical 
Plano de estudos anteriores 
 
Novo plano de estudos 
1º ano de Educação Musical ou de Solfejo ………………….. 1º grau 
2º ano de Educação Musical ou de Solfejo ………………….. 2º grau 
3º ano de Educação Musical ou de Solfejo ………………….. 3º grau 
4º ano de Educação Musical …………………………………. 5º grau 
5º ano de Educação Musical …………………………………. 6º grau 
6º ano de Educação Musical …………………………………. 8º grau 
           FONTE: 168 
Da mesma forma que no quadro anterior, no quadro número 13 são apresentadas as 
equivalências para as disciplinas de outros instrumentos que não tenham curso superior. 
Após a sua análise, constata-se que os cursos estavam compostos de oito anos e com o 
novo plano de estudos este passou a ser de dez graus.  
Quadro 13 – Tabela de conversão das disciplinas de outros instrumentos que não tenham curso superior 
 
1º ano ………………………………………………………… 
 
1º grau 
2º ano ………………………………………………………… 2º grau 
3º ano ………………………………………………………… 4º grau 
4º ano ………………………………………………………… 5º grau 
5º ano ………………………………………………………… 6º grau 
6º ano ………………………………………………………… 8º grau 
7º ano ………………………………………………………… 9º grau 
8º ano ………………………………………………………… 10º grau 
      FONTE: 169 
No quadro 14 é apresentado a grelha de equivalências de conversões para a disciplina 
de canto. Contrariamente aos cursos anteriormente já mencionados, a transição para na 
disciplina de canto, apenas muda a nomenclatura, em que no início era composta por 
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três anos de curso geral seguida de dois de nível superior, a qual passou unicamente a 
cinco graus. 
Quadro 14 – Tabela de conversão da disciplina de Canto 
Plano de estudos anteriores 
 
Novo plano  
de estudos 
1º ano do curso geral ……………………...………………….. 1º grau 
2º ano do curso geral ……………………...………………….. 2º grau 
3º ano do curso geral ……………………...………………….. 3º grau 
1º ano dos cursos superiores …………………………………. 4º grau 
2º ano dos cursos superiores …………………………………. 5º grau 
              FONTE: 170 
 
É pelo Despacho 18041/2008 que se vão realizar as equivalências entre os anos de 
escolaridade e os graus de ensino  
 A actual reestruturação do ensino artístico especializado no domínio da 
música preconiza como objectivo ultimo a inserção deste domínio de 
ensino no enquadramento geral em vigor para os níveis de ensino básico 
e secundário. (…) assim, de acordo com o disposto nos artigos 3.ª, 4.º, 5.º 
e 6º do Decreto-Lei 310/83, de 1 de Junho, no artigo 15.º do Decreto-Lei 




Com a reestruturação de anos para graus, o ensino artístico da música passa a ter a 
mesma duração que todo o demais ensino – cinco anos para o ensino básico e três para 
o secundário. 
Seguidamente, são apresentadas as equivalências entre os anos de escolaridade do 
ensino genérico e o ensino especializado de música. 
Quadro 15 – Correspondência entre o ano de escolaridade do ensino básico e secundário 
e o ano/grau dos cursos especializados de música 
 
 Ensino básico Ensino secundário 
 2º ciclo 3º ciclo 
    
Ano 5º 6º 7º 8º 9º 10º 11º 12º 
Ano/grau 1º 2º 3º 4º 5º 6º 7º 8º 
 FONTE: 172 
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A reforma iniciada com a publicação deste diploma e legislação subsequente 
reestruturou o sistema de ensino musical, que se pode sintetizar do seguinte modo:  
 - Curso Básico de Instrumento, com a duração de 5 anos (do 1º ano do 2º ciclo do 
ensino básico, até ao 3º ano do 3º ciclo do ensino básico) – atualmente do 5º ao 9ºano. 
Apresentando um plano curricular comum, independentemente da especialidade 
instrumental; 
- Cursos Secundários de Instrumento, Canto e Educação Musical, com uma duração de 
3 anos, correspondente ao ensino secundário. Apresenta planos curriculares 
diferenciados; 
- Separação do ensino básico e secundário do ensino superior, através da criação de 
duas Escolas Superiores de Musica inseridas no ensino Politécnico – Escola Superior 
de Musica de Lisboa – ESML e Escola Superior de Música do Porto – ESMP 
(atualmente ESMAE – Escola Superior de Música e Artes do Espetáculo).  
Com a entrada de Portugal na Comunidade Europeia, foram muitas as transformações 
que se deram. 
Hoje, uma das principais consequências da adesão de Portugal à CEE é a 
mudança de mentalidade do povo lusitano em relação à ideia da 
Comunidade Europeia, ideia que foi assumida e aceite pela sociedade 
portuguesa, a qual tratou de se adaptar à nova realidade – abandonando a 
sua estratégia tradicional orientada sempre para o mar - , e assumindo, 
como conjunto, uma nova estratégia: a de reforçar a sua identidade, a sua 
coesão interna e o seu património, desde a perspectiva de abertura ao 
exterior para a construção de uma nova realidade como membro da União 
Europeia.
173
   
O plano curricular do curso básico de instrumento, está agora dividido em duas 
componentes – Geral e Específica, com uma carga horária inalterável durante os 5 
anos. Os alunos podem frequentar a componente geral, numa escola de ensino regular, 
e a componente específica nas escolas vocacionais públicas – regime articulado –, ou as 
duas componentes numa única instituição – ensino integrado. 
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Quadro 16 – Plano de Estudos do Curso Básico de Instrumento 
Disciplinas Carga Horária Semanal 
Formação Especifica  




Formação Peral  
Todas as disciplinas de 2º e 3º ciclos do ensino básico (à excepção dos 
alunos em regime articulado que estão dispensados da frequência da 
disciplina de Educação Musical e actividades de aplicação de 
Educação Física do 2º ciclo e de Educação Musical da área opcional 
do 3º ciclo (Portaria 1197/72 de 22 de Dezembro) 
 
29 
       FONTE: 174 
2.4.1. Ensino Secundário 
Após a conclusão do ensino básico, os alunos podem optar por três hipóteses no 
secundário, estando o plano curricular subdividido em três componentes – Geral, 
Específica e Vocacional. Do plano curricular, somente as componentes geral e 
específica são comuns a todas as opções. 
No ensino secundário o plano curricular está dividido em três componentes (Geral, 
Específica e Vocacional), sendo apenas as componentes geral e específica, comuns a 
todas as opções. 
No quadro 17, podemos ver os regimes de frequência, e verifica-se que são em tudo 
idênticos aos aplicados no curso básico. 
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Quadro 17 – Plano de Estudos dos Cursos Secundários de Música 
Disciplinas         
 10º Ano 11º Ano 12º Ano 
Formação Geral 
   Português 
   Filosofia 
   Língua Estrangeira 
   Educação Física 




















   História 
   Formação Musical 
   Analise e Técnicas de Composição 
   História da Música 
   Acústica Musical 
   Prática de Teclado 



























Formação Vocacional: Curso de Instrumento 
   Instrumento Principal 
   2º Instrumento  













Formação Vocacional: Curso de Canto 
   Técnica Vocal e Repertório 
   Instrumento de Tecla 
   Italiano 
   Alemão ou Francês 



















Formação Vocacional: Curso de Formação Vocacional 
   Instrumento Principal 
   2º Instrumento 
   3º Instrumento (opt.) 
   Introdução à Composição Livre (opt.) 



















          FONTE: 175 
 
No preâmbulo do Dec. Lei 310/83, estava previsto um novo modelo de formação de 
pessoal docente do ensino vocacional, quando se refere que deveria contemplar  
uma sólida preparação técnica de base, dada pelos correspondentes 
cursos superiores de Música contempladas pela metodologia do ensino da 
respectiva disciplina, pela preparação pedagógica geral e por um estágio 
de ensino, no seu conjunto, darão uma habilitação equivalente à das 
licenciaturas em ensino.
176
    
2.4.2. Reforma do Sistema Educativo 
Com a reforma do sistema educativo pela Assembleia da República, iniciada com a 
aprovação da Lei de Bases do Sistema Educativo com a Lei n.º 46/86, de 14 de Agosto, 
                                               
175 Elaboração própria a partir do Desp. 65/SERE/90. 
176 Dec. Lei 310/83, Preâmbulo.  




deu-se início a um processo de mudança, também extensível ao ensino vocacional da 
música e da dança, uma vez que, do disposto nesta lei de bases, determinava-se que em 
escolas especializadas do ensino básico podem ser reforçadas componentes de ensino 
artístico
177
 e que podem ser criados estabelecimentos especializados [de ensino 
secundário] destinados ao ensino e prática de cursos (...) de índole artística.
178
 Este 
facto vai implicar, ao nível da proposta de reorganização curricular apresentada pela 
Comissão de Reforma do Sistema Educativo, [ a inclusão da]  áreas artísticas da música 
e da dança,
179
 ao que não terá sido talvez estranho a indefinição política vivida durante 
os últimos anos e relativa ao ensino ministrado nas atuais escolas vocacionais de música 
e de dança criadas na sequência da reforma levada a cabo pelo Decreto-Lei n.º 310/83, 
de 1 de Julho. 
Em Dezembro de 1985, por Resolução do Conselho de Ministros, foi 
criada a Comissão de Reforma do Sistema Educativo (CRSE). Constituída 
por doze individualidades oriundas de instituições diversas e com 
orientações pedagógicas e cívicas igualmente diversas, a Comissão 
trabalhou intensamente no sentido de levar a cabo as tarefas de que foi 
incumbida. O resultado final do seu trabalho é representado pelo 
Relatório Final - Proposta Global de Reforma, entregue formalmente ao 
Governo, na pessoa do Ministro da Educação e Cultura, no dia 14 de 
Junho de 1988. À cabeça, a Comissão colocou a proposta de 
implementação de um paradigma pluridimensional e cultural de escola (a 
"Escola Cultural"), aliás já à data em experiência pedagógica em todas 
as regiões do continente. Os nomes dos membros da CRSE são indicados 
no final desta evocação. É justo destacar o nome do coordenador da 
mesma, António Almeida Costa, que foi fundamental no desenvolvimento 
de todos os trabalhos, apoiando inestimavelmente o membro da Comissão 
que apresentou à mesma a concepção do projecto e foi por ela 
encarregado de o liderar a nível nacional, o que aconteceu primeiro na 
Comissão e depois na presidência do Instituto de Inovação Educacional, 
Manuel Ferreira Patrício. Deve finalmente ser salientado que António 
Almeida Costa é sócio ilustre da AEPEC. 
Foram membros da CRSE: 
Doutor Alberto Manuel Sampaio Castro Amaral, Licenciado António de 
Almeida Costa, Doutor Britaldo Normando de Oliveira Rodrigues, 
Doutor Manuel Ferreira Patrício, Licenciado Manuel Joaquim Pinho 
                                               
177 LBSE: art.8.º, nº 4. 
178 LBSE: art.10.º, nº 7. 
179 CRSE, 1988, 97-116. 
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Moreira de Azevedo, Licenciado Manuel Joaquim da Silva Pinto, 
Licenciada Maria Manuela Nogueira Pinto Teixeira, Doutor Sérgio 
Machado dos Santos, Doutor Virgílio Alberto Meira Soares, Doutor Vítor 




Da mesma opinião partilha Gomes, ao afirmar que a LBSE, consagrou a importância 
das Artes na Educação. 
181
 
A reorganização curricular proposta, tendo por base o disposto na LBSE (artigos 8º e 
10º), vai integrar desde o 1.º ciclo do ensino básico até ao ensino secundário, 
componentes de formação artística. Desta forma, refere que ao nível do 1.º ciclo do 
ensino básico visa-se, entre outros objetivos, (...) a iniciação e progressivo domínio das 
expressões plástica, dramática, musical e motora”.182 Refere ainda, relativamente a 
este nível de ensino, que, 
a CRSE defende que seja adoptada a possibilidade (...) de que o professor 
responsável directo pelo processo de ensino-aprendizagem seja 
coadjuvado em áreas especializadas. Tal medida reforçará 
significativamente as condições de sucesso educativo e escolar. As áreas 
especializadas a ter em conta são as que correspondem às expressões 
plásticas, dramática, musical e motora.
183
 
Relativamente ao 2.º ciclo do ensino básico, é prevista uma área interdisciplinar de 
Educação Artística e de Iniciação Técnica constituída por duas componentes: Educação 
Visual e Manual, e Educação Musical. A primeira com uma carga horária semanal de 
quatro horas e a segunda com uma carga horária semanal de duas horas. A organização 




Ao nível do 3.º ciclo do ensino básico, já organizado por disciplinas, prevê-se a 
existência de uma área de opção constituída pelas disciplinas optativas de Educação 
Musical ou de Iniciação Tecnológica, com uma carga horária semanal de três horas, 
                                               
 180 CRSE, disponível em, 
http://www.aepec.org/entrada/index.php?option=com_content&view=article&id=70:comissao-de-
reforma-do-sistema-educativo&catid=43:evocacoes-geral, consultado em 2011.07.08. 
181 Gomes, 2007: 61. 
182 CRSE, 1988: 102. 
183 CRSE, 1988: 102. 
184 CRSE, 1988: 103.  




assim como a existência da disciplina de Educação Física e Desportiva, ou Dança, com 
uma carga horária semanal de duas horas. É referido que: 
em relação à opção entre a Educação Musical e a Iniciação Tecnológica, 
a CRSE não tem quaisquer dúvidas de que o artigo 8.º da LBSE impõe 
que a Iniciação Tecnológica seja oferecida por todas as escolas embora, 
naturalmente, os domínios de aplicação possam variar de escola para 
escola, de acordo com as respectivas possibilidades. Quanto à Educação 
Musical, ela deverá existir tendencialmente em todas as escolas. As 
carências actuais poderão ser minoradas na medida do possível, por 
recurso a protocolos com entidades exteriores à escola, públicas ou 




Três anos mais tarde, 1986, com a publicação da Lei de Bases do Sistema Educativo – 
LBSE, foram introduzidas alterações significativas. No entanto, a definição do tipo de 
instituições responsáveis pela formação de professores para os vários níveis e vias de 
educação artística, continuaram a ser uma utopia. 
Entretanto, com a publicação do Decreto-Lei nº 397/88 de 6 de Novembro, é criado o 
GETAP – Gabinete de Educação Tecnológica, Artística e Profissional, sediado no 
Porto 
(…) organismo responsável pela concepção, orientação e coordenação 
do sistema de ensino não superior na área da educação artística (art.º 1º 
e 2º). São competências do GETAP “conceber, planear, coordenar e 
avaliar acções de educação artística, na perspectiva da formação básica 
e especializada e da preparação para o exercício profissional 
qualificado” (alínea b do art.º 2º); fomentar a iniciativa autónoma de 
ensino artístico no sector privado e cooperativo (alínea f); participar na 
definição dos planos curriculares; propor uma rede diversificada de 
ensino artístico (alínea i).
186
    
É somente a 2 de Novembro de 1990, com a publicação do Decreto-Lei nº 344/90 que 
se definem as bases gerais da educação artística.  
 
                                               
185 CRSE, 1988: 105. 
186 Vieira, 2003: 61-62. 
O CONSERVATÓRIO  
71 
 
O referido Decreto-Lei 
(…) estabelece as bases gerais da organização da educação artística pré-




2.4.3. Decreto-Lei nº 344/90 
Ainda antes da publicação em Diário da República dos planos de estudo dos novos 
cursos gerais e complementares de música, criados pelo Decreto-Lei n.º 310/83, de 1 de 
Julho, o Despacho n.º 42/SEAM/84, publicado na 2.ª série do DR de 4 de Maio, 
considera (...) que o ensino vocacional de música se desenvolve, ao nível dos ensinos 
preparatório e secundário, (...) vem estabelecer um regime de transição dos alunos 
para os novos planos de estudo.
188
  
Palheiros, cit. por Gomes, também reforça esta ideia ao afirmar que foi:  
o Decreto-Lei 310/83, de 1 de Julho, que reestrutura o ensino vocacional 
de Música e o insere nos diferentes níveis de ensino (básico, secundário e 
superior), em regime de ensino articulado ou integrado no básico e 
secundário e, integrado, no ensino superior politécnico. Este mesmo 
decreto reconverte os Conservatórios em Escolas Básicas e Secundárias 
e, inseridas na estrutura de Ensino Superior Politécnico, cria as Escolas 
Superiores de Música de Lisboa e do Porto.
189
  
Com a publicação do Dec. Lei nº 344/90 de 2 de Novembro dá-se, a última iniciativa 
do governo no sentido da reformulação global do ensino artístico (música, dança, 
teatro, cinema e audiovisual e artes plásticas). Considerando que a educação artística 
não mais se compadece com medidas pontuais ou remédios sectoriais,
190
 pugna por 
uma reestruturação global, visando a construção de um novo sistema, dando corpo à 
consciência do governo de que a educação artística é parte integrante e imprescindível 
da formação global e equilibrada da pessoa
191
. Para Gomes a aprovação do Decreto-
Lei 344/90, diploma quadro do Ensino Artístico, influenciado pela experiência 
anterior, sobretudo do Plano Nacional de Educação Artística de 1978; a ocorrência 
em 1991, na Maia, do colóquio «Educação Artística Especializada – Preparar as 
                                               
187 Vieira, 2003: 62. 
188 Desp. n.º 42/SEAM/84: preâmbulo. 
189 Palheiros, Cit. Gomes, 2007: 61. 
190 Dec. Lei nº 344/90, Preâmbulo. 
191 Dec. Lei nº 344/90, Preâmbulo. 




Mudanças Qualitativas», promovido pelo já extinto GETAP
192
 que «procura promover 
os decretos regulamentadores para as diversas áreas artísticas, na sequência do 
diploma quadro de 1990», atrás citado, decretos que «não passam da fase de 
proposta» (CNE, 1998: 7).
193
 Nesse sentido, este decreto estabelece as bases gerais da 
organização artística, nos seguintes âmbitos:  
 - Pré-escolar 
 - Escolar 
 - Extraescolar 
São quatro as vias em que se processa o ensino artístico 
1. Genérica (em todos os níveis de ensino), destinada a todos os cidadãos, 
independentemente das suas aptidões ou talentos específicos, sendo 
considerada parte integrante da educação geral
194
. A educação pré-escolar, é 
ministrada em jardins-de-infância. Os ensinos básicos e secundário, são 
ministrados em escolas de ensino regular, enquanto que no ensino superior, este 
é lecionado em escolas superiores politécnicas e em universidades; 
2. Vocacional, que consiste numa formação especializada, destinada a indivíduos 
com comprovadas aptidões ou talentos em alguma área artística especifica;
195
 
3. Modalidades especiais; 
          a) Educação Especial; 
          b) Artísticas, sem necessária correspondência a graus académicos;
196
 
4. Extraescolar, que tem por objetivo o aperfeiçoamento, complemento, 
actualização ou a reconversão da formação já recebida neste campo.
197
 
Para Gomes, a música pode assumir  
variadas vertentes – educação musical, expressão musical, execução 
instrumental, classe de conjunto e outras –, aponta basicamente para 
duas metas principais que são, na sua componente vocacional, a de 
formação de músicos profissionais e, na sua vertente de ensino genérico, 
a do desenvolvimento de toda a sociedade, «com a finalidade de torná-la 
                                               
192 M.E., GETAP, 1991, (s.p.). 
193 Fukász, Cit. Gomes, 2007: 61. 
194 Dec. Lei nº 344/90, art.3º. 
195 Dec. Lei nº 344/90, art.11º. 
196 Dec. Lei nº 344/90, art.21º. 
197 Dec. Lei nº 344/90, art.31º. 
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mais receptiva às experiências musicais» (Fukász, 1989: 1835), sejam 
elas de audição, com carácter formal integradas num programa escolar, 
ou informal em espectáculos a que se assiste, ou, ainda, não formal 
durante a constituição/participação em grupos musicais como: coros, 
tunas, ranchos, bandas filarmónicas, etc.(Gomes, 2002).
198
 
Relativamente às modalidades de Educação Especial, ensino recorrente e ensino à 
distância, o diploma remete para as disposições que na Lei de Bases do Sistema 
Educativo as regulam. 
Da leitura deste diploma de carácter generalista, uma vez que abrange várias expressões 
artísticas, é de realçar como características mais inovadoras:  
 Reconhecimento de que a educação artística faz parte da formação global 
e equilibrada da pessoa; 
 Mobilidade do percurso escolar visando possibilitar a transferência do 
aluno de uma para outra via; 
 Medidas de apoio aos alunos mais dotados; 
 Possibilidade de existência de professores itinerantes destinados a apoiar 
a educação pré-escolar, 1º e 2º ciclos do ensino básico; 
 Atribuição de estatutos especiais aos docentes das áreas artísticas.199 
A formação de docentes para os vários níveis e vias de expressão artística é um dos 
objetivos consignados. No entanto a sua regulamentação é deixada para o momento 
posterior e terá de respeitar o Ordenamento Jurídico da Formação de Professores – Dec. 
Lei nº 344/89 de 11 de Outubro. 
Quadro 18 – Plano curricular do 1º ciclo 
Plano Curricular Carga Horária 
Semanal 
(mínima) 





Estudo do Meio 
Língua Portuguesa 
Matemática 
Desenvolvimento Pessoal e Social ou Educação 
Moral e Religiosa 
Área-escola 








            FONTE:200 
  
                                               
198 Gomes, Cit. Gomes, 2007: 54. 
199 Dec. Lei nº 344/90, Preâmbulo. 
200 Elaboração própria a partir do Decreto-Lei 6/2001. 




Quadro 19 – Plano curricular do 2º ciclo 
Áreas Disciplinares Disciplinas Horário Semanal 
  5º Ano 6º Ano 
Línguas e Estudos Sociais Língua Portuguesa 










Ciências Exactas e da Natureza Matemática 





Educação Artística e Tecnológica 
 









Educação Física Educação Física 3 3 
Formação Pessoal e Social  1 1 
c) Turmas desdobradas 
d) De acordo com os recursos humanos e infra-estruturas das escolas 
FONTE: 201 
 
Quadro 20 – Plano curricular do 3º ciclo 
Disciplinas ou Áreas      Horário Semanal  
 7º Ano 8º Ano 9º Ano 
Língua Portuguesa 
Língua Estrangeira 
Ciências Humanas e sociais 
   História 
   Geografia 
Matemática 
Ciências Físicas e Naturais 
   Físico-Quimicas 
   Ciências Naturais 
Educação Visual 
Educação Física 
Desenvolvimento Pessoal e social ou Educação Moral 
e Religiosa 
Área Opcional (a): 
   Língua Estrangeira II 
   Educação Musical 






















































                                               
201 Elaboração própria a partir de apontamentos policopiados, (s.d.). 
202 Elaboração própria a partir de apontamentos policopiados, (s.d). 
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2.4.4. Planos curriculares do ensino vocacional 
2.4.4.1. Curso básico de instrumento 
O plano curricular do curso básico de instrumento está dividido em duas componentes 
– Geral e Específica, com uma carga horária semanal que se mantém inalterada ao 
longo dos cinco anos de duração do curso.  
Os alunos podem frequentar a componente geral nas escolas de ensino regular, e a 
componente específica nas escolas vocacionais públicas ou privadas – Regime 
Articulado, ou numa única instituição que ministre as duas componentes – Ensino 
Integrado. Deste tipo de ensino temos como exemplo o Conservatório de Música de 
Braga.  
No quadro 21, apresentamos os planos de estudos dos cursos gerais de música, 
baseados na Portaria n.º 294/84 de 17 de Maio.  




Disciplina de formação vocacional:  
Formação Musical e Classes de Conjunto ………………………………… 4 
Instrumento ………………………………………………………………... (a) 1 
Total 5 
Disciplinas de formação geral:  
Ensino preparatório:  
Todas as do respectivo plano de estudos, excepto a de Educação Musical e as 
actividades de aplicação de Educação Física ……………………….. 
29 
Total geral 34 
Ensino secundário unificado:  
7.º e 8.º anos: todas as disciplinas do respectivo plano de estudos, excepto a de 
Trabalhos Oficinais …………………………………………………... 
27/28 
Total geral 32/33 
9.º ano. Todos as disciplinas do respectivo plano de estudos, excepto as das 
Áreas Vocacionais ……………………………………………………… 
27 
Total geral 32 
(a) Salvo caos excepcionais, deve ser dada em 2 sessões de 30 minutos por semana, podendo também, na fase 
de iniciação ao instrumento ser ministrada em 3 sessões semanais de 20 minutos. 
FONTE: 203  
No quadro 22 é apresentada uma lista de instrumentos a serem ministrados segunda a 
Portaria n.º 294/84. 
 
  
                                               
203
 Elaboração própria a partir da Portaria nº 294/84 de 17 de Maio 




Quadro 22 – Instrumentos cujos cursos gerais e complementares podem ser ministrados 
  
     FONTE: 204 
O Despacho n.º 13781/2001 (2ª série), estabelece o novo desenho curricular do ensino 
básico aprovado pelo Decreto-Lei n.º 6/2001, de 18 de janeiro, e que veio alterar a 
duração dos tempos letivos dos alunos dos segundo e terceiro ciclos do ensino básico. 
A passagem de aulas com a duração de 60 minutos, para 90 minutos, faz-se no ano 
letivo 2001/2002, através da publicação do despacho n.º13781. Igualmente a outras 
disciplinas, a Formação Musical passou a ser lecionada em períodos de 90 minutos, ao 
contrário de até aqui que era lecionada em períodos de 60 minutos.  
 
  
                                               
204 Portaria nº 294/84 de 17 de Maio 
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Quadro 23 – Plano de estudos – 2º ciclo do Ensino Básico – Curso Básico de Música 
Componentes do currículo Carga horária semanal (x 
90 min)  
5º ano 6º ano Total 
ciclo  
 Áreas curriculares 
disciplinares 
   
 




História e Geografia de 
Portugal 





Matemática e Ciências 
Matemática 
Ciência da Natureza 
3,5 3,5 7 
 
Educação Artística e 
Tecnológica 
Educação Visual e 
Tecnológica 
1 1 1 
 
Área Vocacional: 
Sons da Música 
Formação Musical a) 
Instrumento b) 






































Áreas curriculares não 
disciplinares c) 
2,5 2,5 5 
 




Formação Pessoal e 
Cívica  
Total 17 17,5 34,5 
 
A decidir pela escola 0,5 0,5 1 
 
Educação Moral e 
Religiosa 
0,5 0,5 1 
 




   
 
a) A turma é desdobrada em grupos que não podem exceder 10 
alunos.  
b) Aula individual. 
 
c) Estas áreas devem ser desenvolvidas em articulação entre si e 
com as áreas disciplinares, incluindo uma componente de 
trabalho dos alunos nas áreas das classes d conjunto (Orquestra, 
Prática de Naipe, Coro ou Música de Câmara) ou projectos de 
acordo com os interesses do aluno e constar explicitamente do 
projecto curricular da escola e turma. 
 
 
                            FONTE: 205 
 
                                               
205 Disponível em,, 
http://amsantacecilia.pt/conteudos/templates/Estrutura.asp?articleid=36&zoneid=3&z=3&sz=&n=1, 
consultado em 2011.06.03. 




No quadro 24, é apresentado o plano de estudos do curso básico de Música, referente 
ao 2º ciclo, em que as disciplinas de Formação Vocacional têm uma carga horária neste 
ciclo de uma hora semanal para Instrumento e quatro horas semanais para as disciplinas 
de Formação Musical e Coro ou Conjuntos Vocais e ou Instrumentais. Quanto às 
disciplinas não vocacionais, estas apresentam um plano de estudos e uma carga horária 
mais reduzida que no ensino genérico. 
Quadro 24 – Plano de Estudos dos cursos básicos de Música (2ºciclo) 
 
                FONTE: 206 
                                               
206
  Portaria n.º 871/2006, de 29 de Agosto. 
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No quadro 25, é apresentado o plano de estudos do curso básico de Música, referente 
ao 3º ciclo, em que da mesma forma que para o 2º ciclo, as disciplinas de Formação 
Vocacional têm uma carga horária neste ciclo de uma hora semanal para Instrumento e 
quatro horas semanais para as disciplinas de Formação Musical e Coro ou Conjuntos 
Vocais e ou Instrumentais. Igualmente, as disciplinas não vocacionais, apresentam um 
plano de estudos e uma carga horária inferior às do ensino genérico. 
Quadro 25 – Plano de Estudos dos cursos básicos de Música (3º ciclo) 
 
               FONTE: 207 
Como se pode ver nos quadros 24 e 25, poucas alterações houve entre os planos de 
estudos entre 1990 e 2006. 
                                               
207
 Portaria n.º 871/2006, de 29 de Agosto. 




No quadro 26, é apresentado o plano de estudos do curso básico de Música, referente 
ao ensino secundário. Podemos verificar que este está dividido numa componente de 
Formação Geral, com Português, Língua Estrangeira, Filosofia, Educação Física e 
Tecnologias de Informação e Comunicação. Uma componente de Formação Específica, 
da qual constam disciplinas como Formação Musical, Análise e Técnicas de 
Composição, História da Música, Acústica Musical, Coro/Conjuntos Vocais e/ou 
Instrumentais e Prática ao Teclado, de frequência obrigatória para os alunos de 
instrumento monódico. Tem ainda uma terceira componente, Formação Vocacional, em 
que variam as disciplinas consoante os cursos – secundário de Canto Gregoriano, de 
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Quadro 26 – Plano de Estudos dos cursos complementares de Música 
 
      FONTE: 208 
 
                                               
208
 Portaria n.º 871/2006, de 29 de Agosto. 




Também a Portaria 871/2006, veio estabelecer as disciplinas dos novos planos de 
estudo, bem como a correspondência dos antigos planos de estudos.  
Quadro 27 – Tabela de disciplinas afins na área da música 
Disciplinas de planos de estudos extintos 
por força da presente portaria 
Disciplinas dos planos de estudo 
da presente portaria  
Classes de Conjunto ……………………... 
Música de Conjunto ……………………... 
Classes de Conjunto. 
Formação Musical ……………………...... Formação Musical. 
Formação Musical e Coro ou Conjuntos 
      Vocais e ou Instrumentais. 
Classes de Conjunto ……………………... 
Iniciação à Prática Vocal (2º ciclo) ……… 
Prática Vocal (3º ciclo) …………………... 
Formação Musical. 
Instrumento ………………………………. Instrumento. 
Teclado (Piano, Órgão e Cravo) …………. Prática Instrumental. 
              FONTE: 209 
Diplomas 
A obtenção dos diplomas dos Cursos Básico e Secundário, está dependente da 
realização de exames finais em todas as disciplinas que constituem o plano curricular. 
2.4.5. Escolas Profissionais 
As escolas profissionais iniciaram a sua atividade em 1989, na sequência da publicação 
do Dec. Lei n.º 26/89. Resultam da iniciativa de instituições públicas e privadas e são 
constituídas por celebração de um contrato-programa entre uma ou várias entidades 
promotoras e o Ministério da Educação. 
Estão dotadas de autonomia pedagógica, administrativa e financeira, tendo como 
finalidade a formação de quadros intermédios, considerados no momento pelo governo 
fundamentais para a modernização do país. 
Assim, as Escolas Profissionais de Música têm como objetivo formar aceleradamente 




Nesta modalidade os diplomas atribuídos correspondem aos níveis de qualificação 
profissional 2 e 3 reconhecidos pela União Europeia, sendo este último equivalente ao 
12º ano de escolaridade.  
                                               
209 Elaboração própria a partir da Portaria nº 871/2006 de 29 de Agosto. 
210 Dec-Lei nº 344/90 de 2 de Novembro, art. 21. 
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De acordo com os art.16º e 19º da Lei de Bases do Sistema Educativo (LBSE)
211
, as 
escolas profissionais, são consideradas modalidades específicas de educação escolar, 
sendo da responsabilidade conjunta dos Ministérios da Educação e do Emprego e 
Segurança Social. 
2.4.6. Cursos Nível 2 
No caso específico das escolas profissionais de música e, dada a necessidade de 
aquisição de um conjunto de competências que só é possível obter num percurso 
relativamente longo, não é atribuída uma qualificação profissional nível 2, mas sim 
uma equivalência ao 9º ano de escolaridade, no final de um percurso de formação de 
três anos. Deste modo, o nível 2, não se constitui um ciclo independente, mas numa 
primeira etapa de estudos que tenderá a uma especialização no ensino superior. 
Convém salientar que este nível de formação existe somente nas escolas profissionais 
de música.  
Para que esta equivalência se verifique, os cursos oferecidos pelas escolas profissionais 
devem integrar componentes de formação geral comparáveis às do ensino regular. 
Assim, a componente sociocultural é comum em todas as escolas artísticas. 
A componente artística, varia de escola para escola, mediante uma proposta curricular 
elaborada pelos promotores da escola profissional e negociada com o Ministério da 
Educação.   
Podemos verificar nos quadros 28 a 31 as disciplinas dos cursos de instrumento - nível 
2 e 3. 
  
                                               
211 Lei nº 46/86 de 14 de Outubro. 




Quadro 28 – Curso Básico de Instrumento (nível 2) (do 7º ao 9º ano) 
Curso Básico de Instrumento (Nível 2) (do 7º ao 9º ano) 
Duração 3 anos 
Plano Curricular 
 
Área Sócio Cultural 7º 8º 9º Total 
Língua Portuguesa 120 120 120 360 
Língua Estrangeira 100 100 100 300 
Ciências Física e Naturais 
(Ciências da Natureza e Físico-
Quimica) 
120 120 120 360 
Ciências Humanas e Sociais 
(História e geografia) 
160 160 160 480 
Matemática 100 100 100 300 
Técnica, Tecnológica e Prática     
Formação Musical 80 80 80 240 
Formação Auditiva 40 40 - 80 
Introdução à Composição - - 40 40 
Prática de Conjunto 200 200 200 600 
Prática Individual e de Naipe 200 200 200 600 
Instrumento 80 80 80 240 
Instrumento de Tecla 40 40 40 120 
 
     FONTE: 212 
 
2.4.7. Curso Nível 3 
 
Estes cursos têm uma duração de 3 anos letivos e conferem equivalência ao 12º ano de 
escolaridade.  
 
O seu grau de especialização é naturalmente mais elevado, e os planos curriculares 
acentuam a componente científica e artística, de modo a oferecer uma equiparação 
adequada aos alunos que pretendam ingressar no ensino superior. 
 
  
                                               
212 Elaboração própria e disponível em, http://www.esproarte.net/curso_basico.html, consultado em 
2011.08.19. 
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Quadro 29 – Peso percentual das componentes de formação dos cursos nível 3 
Curso Profissional de Instrumento de Sopro e de Percussão 
(Nível 3) (do 10º ao 12º ano) 
Plano Curricular 
 
Área Sócio Cultural Total 
Língua Portuguesa 320 
Língua Estrangeira 220 
Área de Integração 
(Formação em Psicologia, Filosofia e História 
da Arte) 
220 
Tecnologias da Informação e Comunicação 100 
Educação Física 140 
Área Cientifica  
História da Cultura e das Artes 200 
Teoria e Análise Musical 150 
Física do Som 150 
Técnica, Tecnologia e Prática  
Instrumento 290 
Conjuntos Instrumentais 180 
Naipe e Orquestra 200 
Projectos Colectivos e Improvisação 230 
Formação em Contexto de Trabalho 420 
            FONTE: 213 
 
  
                                               
213 Elaboração própria e disponível em, http://www.esproarte.net/instrumento_sopro_percursao.html, 
consultado em 2011.08.19. 




Quadro 30 – Cursos Profissionais de Instrumento de Cordas e de Tecla (Nível 3) (do 10º ao 12º ano) 
Curso Profissional de Instrumento de Cordas e de Tecla (Nível 3)  
 (do 10º ao 12º ano)  
Plano Curricular 
 
Área Sócio Cultural Total 
Língua Portuguesa 320 
Língua Estrangeira 220 
Área de Integração 
(Formação em Psicologia, Filosofia e História 
da Arte) 
220 
Tecnologias da Informação e Comunicação 100 
Educação Física 140 
Área Cientifica  
História da Cultura e das Artes 200 
Teoria e Análise Musical 200 
Física do Som 150 
Técnica, Tecnologia e Prática  
Instrumento (Específico e de 
Acompanhamento) 
270 
Música de Câmara 200 
Naipe, Orquestra e Prática de Acompanhamento 200 
Projectos Colectivos 230 
Formação em Contexto de Trabalho 420 
 
                       FONTE: 214  
 
  
                                               
214 Elaboração própria e disponível em, http://www.esproarte.net/instrumento_cordas_tecla.html, 
consultado em 2011.08.19. 
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Quadro 31 – Curso de Instrumento (Nível 3 – 12º ano) 
Curso de Instrumento (Nível 3 - 12º ano) 
Plano Curricular 
 
Área Sócio Cultural 12º 
Língua Portuguesa 100 
Língua Estrangeira 100 
Área de Integração 
(Formação em Psicologia, Filosofia e História 
da Arte) 
120 
Técnica, Tecnológica e Prática  
Formação Musical 100 
Análise e Técnicas de Composição 100 
História da Música 100 
Acústica e Organologia 40 
Técnica, Tecnologia e Prática  
Prática de Conjunto 240 
Prática Individual e de Naipe 240 
Instrumento 80 
Instrumento de Tecla 40 
              FONTE: 215 
2.4.8. Escolas Superiores de Música 
O Decreto-Lei nº 310/83, de 1 de Julho, através da reconversão do Conservatório 
Nacional e do Conservatório de Música do Porto, vai criar, em Lisboa, as Escolas 
Superiores de Música, de Dança e de Teatro e Cinema
216
 e no Porto, a Escola Superior 
de Música do Porto
217
, inseridas nos objectivos e nas estruturas do ensino superior 




Relativamente à opção de inserção do Ensino Superior Artístico nas estruturas do 
Ensino Superior Politécnico, inversamente ao da sua inserção nas universidades, é 
referido no preâmbulo do Dec-Lei nº 310/83 que:  
                                               
215 Elaboração própria e disponível em, http://www.esproarte.net/instrumento.html, consultado em 
2011.08.19. 
216 Dec-Lei n.º 310/83: art.20.º, n.º 1. 
217 Dec-Lei n.º 310/83: art.26.º, n.º 1. 
218 Dec-Lei n.º 310/83: art.15.º, nº 1. 




dentro do actual sistema do nosso ensino, julga-se que o ensino superior 
politécnico constitui a solução mais adequada nos seus objectivos e 
estruturas e a mais viável para estruturar o ensino superior destas artes. 
De facto, trata-se essencialmente de formar profissionais qualificados, 
com um alto nível técnico e artístico, não parecendo justificar-se nem o 
alongamento da escolaridade, pois a carência de profissionais motiva já 
uma fuga para a profissão antes de terminados os cursos, nem um reforço 
de formações teóricas, dificilmente compatível com a intensidade 
absorvente da preparação técnica e artística exigida. 
Opta-se, assim, pela estruturação de cursos de 2 a 3 anos, com carácter 
terminal, que ministrarão uma formação profissional aprofundada, 
preparando os artistas necessários às diferentes actividades; prevê-se, no 
entanto, que, para além destes, possam prosseguir-se nas mesmas escolas 
estudos de especialização, intensificando ou diversificando a formação 
anterior, de modo a alargar o leque de habilitações e saídas profissionais 
que será possível obter. 
No que se refere ao pessoal docente necessário neste nível, a carreira do 
ensino superior politécnico aparece também como a opção mais 
adequada. De facto, o acesso na carreira universitária exige sobretudo os 
graus académicos que comprovam a capacidade científica (mestrado e 
doutoramento), enquanto a carreira politécnica valoriza o currículo 




Após a sua criação pelo Decreto-Lei nº 310/83, a Escola Superior de Música de Lisboa, 
do Instituto Politécnico de Lisboa, Imagem 3, a qual começou a ministrar os seus 
primeiros cursos de bacharelato em Clarinete, Composição, Oboé e Violoncelo no ano 
letivo de 1986/87, tendo sido autorizada a ministrar cursos de estudos superiores 
especializados em Interpretação, Acompanhamento ao Piano, Composição, Direção 
Coral, Canto Gregoriano e Técnico de Áudio
220
 pela Portaria n.º 108/97, de 17 de 
Fevereiro. 
Em Lisboa e Porto são criadas as escolas de música de Lisboa e Porto 
que sucedem, no ensino vocacional, aos conservatórios respectivos, 
surgindo ao mesmo tempo em Lisboa as escolas Superiores de Música de 
Dança, Teatro e Cinema e no Porto a Escola Superior de Música.
221
 
A Escola Superior de Música do Porto, atual Escola Superior de Música e das Artes do 
Espetáculo do Instituto Politécnico do Porto, – Imagens 6 a 9 –, iniciou o seu 
funcionamento no ano letivo seguinte, em 1987/88, com os cursos de bacharelato em 
Flauta Transversal, Piano de Acompanhamento e Composição. No ano letivo de 
                                               
219 Dec-Lei nº 310/83, Preâmbulo. 
220 Portaria n.º 108/97, de 17 de Fevereiro. 
221 Vieira, 2003: 58. 
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1996/97, um ano antes da Escola Superior de Música de Lisboa e da Academia 
Nacional Superior de Orquestra, inicia, ainda, o funcionamento dos cursos de estudos 
superiores especializados em Canto, Composição e Instrumento, com a duração de dois 
anos, os quais foram criados e regulamentados pela Portaria n.º 127/96, de 22 de Abril, 
podendo ser candidatos a estes candidatos os alunos ... que sejam titulares dos (...) 
graus de bacharel pela Escola Superior de Música e das Artes do Espectáculo (...) ou 
pela Escola Superior de Música (...) de Lisboa.
222
 
A primeira Escola Superior de Música inserida no âmbito do ensino particular e 
cooperativo foi a Academia Nacional Superior de Orquestra. Esta iniciou as suas 
atividades no ano letivo de 1992/93, um ano antes do reconhecimento e da autorização 
de funcionamento, pela Portaria n.º 1202/93, de 15 de Novembro, dos cursos superiores 
em Instrumentista de Orquestra e em Direção de Orquestra por esta ministrados. Os 
cursos de estudos superiores especializados em Instrumentista de Orquestra, e em 
Direção de Orquestra, com a duração de um único ano e cujo funcionamento se iniciou 
no ano letivo de 1997/98, foram reconhecidos e autorizados a funcionar pelas Portarias 
nº 55/97, de 23 de Janeiro, e 56/97, de 24 de Janeiro, podendo-se candidatar à 
matrícula e inscrição no curso os estudantes que sejam titulares: do bacharelato (...) 
da Academia Nacional Superior de Orquestra; ou de um bacharelato, na mesma área 
ou área afim, ministrado pela Escola Superior de Música de Lisboa e pela Escola 
Superior de Música e das Artes do Espectáculo”.223 
Após as alterações efetuadas à LBSE, aprovadas pela Assembleia da República através 
da Lei n.º 115/97, de 19 de Setembro, tanto a Escola Superior de Música de Lisboa, 
como a Escola Superior de Música e das Artes do Espectáculo e a Academia Nacional 
Superior de Orquestra, começaram a lecionar licenciaturas bietápicas (B + L), as quais 
foram autorizadas a funcionar, a partir do ano letivo de 1998/99, respetivamente pelas 
Portarias nº 413-E/98, de 17 de Julho, e 457-A/98, de 29 de Julho. A primeira referente 
aos estabelecimentos públicos de Ensino Superior Politécnico, e a segunda referente 
aos estabelecimentos particulares e cooperativos do Ensino Superior Politécnico. 
Para além desta três Escolas de Ensino Superior, muitas outras foram nascendo ao 
longo dos anos como o Conservatório Superior de Música de Gaia, autorizado a 
                                               
222 Portaria. n.º 127/96: art. 6.º 
223 Portaria nº 55/97 e Portaria nº 56/96: art. 6.º 




funcionar com efeitos retroativos pelo Decreto-Lei n.º 89/99, de 19 de Março, a Escola 
Superior de Artes Aplicadas do Instituto Politécnico de Castelo Branco, a Escola 
Superior de Música do Instituto Jean Piaget de Mirandela, Viseu e Almada, a 
Universidade de Évora, a Universidade de Aveiro, a Universidade Católica Portuguesa 
– Porto e a Universidade do Minho – Braga. 
Na imagem número 4, é apresentada a Escola Superior de Música de Lisboa, que 
juntamente com a Escola Superior de Música do Porto, foram os dois primeiros 
estabelecimentos de ensino superior vocacional de Portugal. 
Imagem 4 – Escola Superior de Música de Lisboa  
 
                 FONTE: 224 
Aqui é apresentada a orquestra a ESMAE – Escola Superior de Música e Artes do 
Espetáculo do Porto. 
Imagem 5 – Orquestra ESMAE  
 
    FONTE: 225            
                                               





ed=1t:429,r:9,s:0&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.08.02. 
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Na imagem seguinte, podemos observar o lateral Sul do edifício da antiga Escola 
Normal, onde atualmente funciona a ESMAE.  
Imagem 6 – ESMAE 
  
            FONTE: 226 
 
No pátio interior da antiga Escola Superior de Música, nasceu uma sala de espetáculos, 
o Teatro Helena Sá e Costa – imagem 7. 
Imagem 7 – Teatro Helena Sá e Costa 
 
          FONTE: 227 
 
  
                                                                                                                                         





bnh=73&tbnw=183&start=0&ndsp=27&ved=1t:429,r:6,s:0&biw=1463&bih=747, consultado em 
2011.08.02. 




9,r:23,s:0&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.08.02. 
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Na imagem seguinte é apresentada a fachada da Rua da Alegria da ESMAE, no Porto. 
 
Imagem 8 – ESMAE, Rua da Alegria 
 




Na imagem 9, podemos contemplar o exterior lateral Norte da ESMAE, na Rampa da 
Escola Normal. 
Imagem 9 – ESMAE, Rua da Escola Normal  
 
       FONTE: 229 
                                               




&start=118&ndsp=31&ved=1t:429,r:20,s:118&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.08.02. 
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2.4.9. Formação de professores 
Ensino genérico 
O aparecimento de escolas superiores de educação, dedicadas à formação de 
professores nos vários níveis de ensino foi uma das alterações significativas no sistema 
de formação dos docentes. 
A estrutura curricular nos cursos aí ministrados abrange uma formação científica: 
ciências da educação e prática pedagógica. Os professores para o 1º e 2º ciclos do 
ensino básico, são formados pelas Escolas Superiores de Educação dos Institutos 
Politécnicos – ESES – ou nos CEFOPE – Centros de Formação de Professores e 
Educadores integrados nas universidades. 
Ambas as instituições conferem o mesmo diploma. Para os educadores de infância e 
professores do 1º ciclo, a formação tem a duração de três anos, conferindo o grau de 
bacharel ou de quatro anos, conferindo o grau de licenciado.  
Atualmente, com a implementação do tratado de “Bolonha”, as licenciaturas passaram 
a ter a duração de três anos e mestrados ao quarto ou quinto ano. 
Quanto aos restantes níveis de ensino (3º ciclo e ensino secundário), de acordo com a 
Lei de Bases do Sistema Educativo – LBSE, a formação é realizada em universidades. 
No entanto a formação de professores de disciplinas vocacionais ou artísticas, para 
qualquer ciclo de estudos, era adquirida em cursos profissionais adequados, que se 
ministram em escolas superiores, complementando a sua formação por uma formação 
pedagógica
230
. Atualmente essa formação é adquirida nas Escolas Superiores de 
Música dos Institutos Politécnicos ou das Universidades. 
Ensino Vocacional/Profissional – básico e secundário 
As habilitações para a docência no ensino vocacional têm sido objeto de sucessivas 
regulamentações resultantes das várias reformas. Este facto, bem como até há uns anos 
atrás, em que se fazia sentir uma certa carência de pessoal docente devidamente 
habilitado, o que se foi suprimindo devido essencialmente ao aparecimento de um 
                                               
230 Lei nº 46/86, art.31º- 2. 




número cada vez maior de escolas privadas, levou o Ministério da Educação a 
estabelecer uma situação de transitoriedade. 
Surgiu assim, a figura jurídica de habilitação própria e habilitação mínima
231
, 
permitindo aos portadores de um curso completo ou superior, a lecionação de 
determinados graus de certas disciplinas. 
Mais tarde e com a progressiva implementação da reforma geral do sistema educativo e 
o sucessivo alargamento da oferta de formação em instituições de ensino superior, o 
reconhecimento da habilitação própria para a docência no ensino vocacional é atribuído 
pelo Ministério da Educação. 
A reestruturação realizada em 1989 não introduziu alterações significativas nos 
currículos do 2º ciclo do ensino básico
232
, como se pode ver no quadro 32.  
Se no ensino vocacional as reformas pecaram por tardias, poderemos desde já afirmar 
que no ensino genérico, a música, excetuando o 2º ciclo do ensino básico, tem primado 
por uma ausência dos planos curriculares ou então a sua implementação tem sido muito 




Apresentamos nos quadros 32 e 33, os planos curriculares referentes ao segundo e 
terceiro ciclos. 
  
                                               
231 Despacho nº117/80 de 11 de Novembro. 
232 Dec. Lei nº 286/89 de 29 de Agosto. 
233 Decreto-Lei n.º 3/2008, de 7 de Janeiro, revogando o Decreto-Lei n.º 319/91. 
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Quadro 32 – Plano curricular do 2º ciclo básico 
 
      FONTE: 234 
 
Relativamente ao 3º ciclo do ensino básico, a disciplina de educação musical é uma das 
três áreas opcionais, facultadas de acordo com as possibilidades da escola. É de 
salientar que dentro das três opções, a disciplina de Língua Estrangeira II, é oferta 
obrigatória – quadro 33. 
No 9º ano de escolaridade a Língua Estrangeira II, contínua a ser uma disciplina 
obrigatória e, de entre a oferta de escola e Educação Tecnológica apenas uma é 
escolhida como opção. 
  
                                               
234 Dec. Lei nº 286/89 de 29 de Agosto. 




Quadro 33 – Plano Curricular do 3º ciclo básico 
 
              FONTE: 235 
 
A música desde cedo está presente no ser humano, mas apenas com um sistema de 
ensino capaz é que se conseguirá estimular nos nossos jovens o seu interesse. 
A música gratifica e educa. Educa gratificando. Influí no homem por 
mera proximidade, por indução. Quando a música é adequada à 
circunstância pessoal ou grupal, contribuirá para potenciar as 
capacidades intelectuais e sensíveis (…). A música constitui uma fonte de 
energia e bem-estar humano (…). O seu incrível poder formativo, 
promotor do desenvolvimento e da saúde integral do indivíduo, torna-a 
numa ferramenta, um instrumento educativo muito especial, visto que 
exercita e desenvolve a inteligência desde a sensibilidade e o afecto
236
 
Para Kodály,  
a cultura musical é um meio generalizado para a alfabetização e para a 
defesa do património musical húngaro, formando artistas mas também 
ouvintes, com base em actividades práticas de execução e tendo como 
principio de que ninguém executa sem se ouvir.
237
 
                                               
235 Dec-Lei nº 286/89 de 29 de Agosto. 
236 Hemsy, Cit. Gomes, 2001: 43.  
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3. OS INSTRUMENTOS DE SOPRO – descrição organológica 
A organologia é a ciência que estuda os instrumentos musicais. Para Platzer, é o estudo 
dos instrumentos de música.
238
 Borba e Graça, no Dicionário de Música referem que é 





Instrumento é o nome genérico para todo o dispositivo susceptível de 
produzir sons, e que servem como meios de expressão musical. 
O termo instrumento foi usado na Alemanha nos séculos XVII e XVIII 
como sinónimo de instrumento de teclado – o clavicórdio. No princípio de 
século XIX, era também usado para designar o piano. Só um pouco mais 
tarde é que adquiriu o significado que tem hoje.
240
   




Para Michells, são aerofones (do grego era, ar) todos os instrumentos musicais nos 
quais a generalidade dos sons se produz pela vibração do ar.
242
 Segundo o Dicionário 
Grove de Música, é o termo genérico para um instrumento cujo som é produzido 
utilizando-se o ar como agente vibratório básico.
243
  Também para Group, é aquele em 
que o som se produz por meio da vibração do ar. 
244
 Para o Dicionário de Música – 
ilustrado, é um aparelho de ar comprimido, espécie de trombeta, inventado por Edison 




Nos aerofones o som é produzido através do ar, sendo a sua emissão condicionada por 
vários fatores como o tipo de embocadura, comprimento, diâmetro do tubo e material.  
                                               
238 Platzer, 2001: 51. 
239 Borba e Graça, 1962: 320. 
240 Henrique, 1994: 15. 
241 Michels, 1992a: 47. 
242 Michels, 1992a. 47. 
243 Sadie, et al., 1994: 563. 
244 Group, 1995: 15. 
245 Borba e Graça, 1962: 35. 




A emissão de sons agudos e graves está dependente de um conjunto de causas: tubos 
grandes e largos produzem sons graves e tubos pequenos e estreitos produzem sons 
agudos.  
3.1. História 
Desde muito cedo que o homem utilizou os sons para comunicar, para exteriorizar os 
seus sentimentos, emoções, alegrias, tristezas, tanto em cerimónias de culto, como nos 
momentos mais variados. 
Nas origens da música – terá o canto precedido a palavra? Ou foi esta 
pelo contrário que levou os homens a cantar? A música não é tão velha 
como o homem, parece sinónimo de movimento desde os tempos mais 
remotos. Ora quem diz movimento diz ritmo. Antes de mais, a música vive 
pelo ritmo. Deste modo, a música e a dança parecem ter uma origem 
comum. Que é o ritmo? É uma repetição de ruídos escondidos. 
Os primeiros instrumentos de música foram as mãos do homem, em cujas 
pancadas se encontra a fonte primordial do ritmo. Danças ritmadas, 
poesias cantadas e ritmadas acompanharam, desde o princípio as 
cerimónias religiosas. É provável que originalmente o encantamento e a 
dança tenham tido também algum parentesco com a magia.
246
 
O homem começou por utilizar a voz e o corpo e ao longo dos anos foi utilizando os 
instrumentos mais rudimentares, sofrendo estes, uma evolução até aos dias de hoje. 
Com os primeiros instrumentos – provavelmente os cornos ou carapaças 
e os troncos ocos com forma de tambor –, o homem comunicou 
produzindo sons com diferentes significados segundo o tom e o ritmo, o 
qual, unido a recitações o salmodias, pôde assim constituir a primeira 
origem de expressão musical. Mas até às primeiras civilizações históricas 
não aparecem vestígios claros da existência de actividades musicais, e 
somente temos conhecimento delas, através de representações pictóricas 
de instrumentos, como a famosa “Kithara” ou citara de baixo relevo com 
uns vinte e sete séculos de antiguidade que se encontra no Louvre, ou 
como a do sarcófago de Creta de vinte e quatro séculos, na qual 
aparecem músicos tocando flautas ou apitos duplos, junto a outros com a 
citara. Assim, sabíamos que existiam os músicos mas nada sabemos da 
música enquanto a estrutura e notação tal como a entendemos hoje.
247
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Segundo Rodríguez, encontraram-se ossos perfurados de animais, falanges de rena ou 




Para Tur, os instrumentos musicais classificam-se em cinco grupos: Idiofones, 
Membranofones, Cordofones, Aerofones e Electrofones.
249
 Segundo Platzer, os 
instrumentos musicais classificam-se em quatro categorias: sopros, cordas, percussão 
e atualmente aqueles que utilizam as novas tecnologias.
250
 Michels, estabelece uma 
divisão baseada primariamente, no modo de produção do som e secundariamente no 
modo de execução e da construção.
251
 Divide-os em quatro grandes grupos, ao que se 
acrescenta um quinto grupo no que respeita à produção do som. São eles, 1. Idiofones 
(auto-ressoadores), instrumentos de percussão; 2. Membranofones (ressoadores de 
membrana); 3. Cordofones (ressoadores de corda); 4. Aerofones (ressoadores de ar); e 
5. Electrofones  (ressoadores de corrente eléctrica).
252
 Quanto ao modo de execução, 
estabelece uma divisão em três grupos: Instrumentos de corda (cordofones 
friccionados); Instrumentos de ar (aerofones de sopro, dentro dos quais se distinguem, 
pelo seu material de origem, em instrumentos de madeira e instrumentos de metal; 
Instrumentos de percussão. A maior parte dos idiofones e membranofones. Distinguem-
se em instrumentos de altura determinada e altura indeterminada.
253
 
Também Henrique, estabelece uma classificação baseada em Hornbostel e Sachs, em 
que a sua base é o princípio acústico (no modo como os instrumentos produzem o 
som). (…) são divididos em: idiofones, aerofones, membranofones e cordofones.254  
O mesmo autor divide os aerofones em 6 grupos: 
1 – AEROFONES DE ARESTA (família das flautas) – instrumentos cuja 
embocadura é uma aresta, para a qual é orientado um jacto de ar. Esta 
embocadura pode ser simples (ex.: flauta transversa, flauta de Pã) ou de 
apito (ex.: flauta de bisel, flajolé). 
2 – AEROFONES DE PALHETA – as palhetas podem ser livres (ex.: 
acordeão, órgão de boca) ou batentes; por sua vez, estas últimas podem 
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ser simples (ex.: saxofone, clarinete) ou duplas (ex.: oboé, corne Inglês, 
fagote). 
3 – AEROFONES DE BOCAL – que muitos autores hoje consideram de 
palheta labial, já que o som é produzido não pelo bocal, mas antes pelos 
lábios do instrumentista, que actuam como palhetas duplas (ex.: 
serpentão, trompete, trompa, trombone, saxhornes). 
4 – ÓRGÃO – um instrumento à parte, quer pela sua complexidade, quer 
pelo facto de ser um instrumento híbrido (contém tubos com embocadura 
de palheta e com embocadura de bisel), quer por ser munido de um ou 
mais teclados. 
5 – VOZ HUMANA – é também um caso isolado, por se tratar de um 
instrumento que não é “construído” e que desempenha igualmente 
funções não musicais, nomeadamente na comunicação verbal. 
6 – AEROFONES LIVRES – o som é produzido pelo movimento de um 
corpo sólido através do ar. O corpo vibrante não é o instrumento, mas o 
ar que o rodeia (ex.: rombo, pião musical).
255
 
Os instrumentos de sopro como se conhecem hoje são uma criação recente, tendo 
começado a sua evolução no período renascentista e barroco. Segundo Borba e Graça, 
instrumento é um aparelho apropriadamente destinado á produção de sons.
256
  
Para Henriques, os instrumentos de sopro dividem-se em madeira e metais.
257
 Os 
primeiros classificam-se assim devido à sua história e ao modo de produção do som.
258
 
A emissão do som realiza-se através da vibração da passagem do ar na aresta ou 
palheta, enquanto que nos segundos a emissão do som, é feita devido à vibração dos 
lábios do músico no bocal,
259
 sendo que, o principal meio de obter várias notas nestes 
instrumentos é variando a embocadura e a pressão do ar. 
3.2. Classificação dos instrumentos de sopro 
Segundo Platzer, os instrumentos musicais classificam-se em quatro categorias: 
sopros, cordas, percussão e atualmente aqueles que utilizam as novas tecnologias.
260
 
Com o surgimento de novos materiais utilizados na sua construção, nomeadamente, 
madeira, ebonite, metal, marfim ou outros,
261
 deu-se também o aparecimento de novos 
instrumentos, que aliado a um complexo sistema de chaves e pistões, originou o seu 
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aperfeiçoamento no que concerne aos aspetos acústicos e físicos, tendo a sua 
classificação sofrido uma reformulação. Apesar da sua origem pré-histórica, só no 
final do século XVI é que a descrição pormenorizada dos instrumentos musicais se 
torna uma verdadeira ciência.
262
 
Para Michels, o princípio da divisão é, prioritariamente, o modo de produção do som, e 
secundário o modo de execução e a sua construção
263
. Assim os instrumentos de sopro 




Os instrumentos de sopro dividem-se em dois grandes grupos: madeira e metal. No que 
diz respeito aos primeiros, optamos por estabelecer a sua classificação conforme o 
processo utilizado para a iniciar a vibração do ar, a qual se divide em aresta, palheta 
simples, palheta dupla e bocal.  
Segundo o Dicionário de Música Grove, nos instrumentos de sopro de madeira estes 
podem ser oitavados, [quando] forçados a vibrar em secções, produzindo uma nota 
mais aguda, normalmente uma oitava.
265
 
3.2.1. Família das madeiras – evolução 
Os instrumentos musicais evoluíram ao longo dos anos, mas a sua grande 
transformação deu-se a partir do período renascentista. Na renascença e no barroco os 
orifícios dos tubos eram perfurados de modo a poderem ser tapados pela mão
266
 – com 
a polpa dos dedos do instrumentista. A posição e diâmetro de qualquer orifício, era 
definida em função dos aspectos acústicos e da anatomia da mão,
267
 sendo o número 
de orifícios limitado, como se pode verificar na ilustração 1. 
No caso dos instrumentos de chaves e não podendo usufruir de um sistema de chaves, 
os orifícios tinham que ser tapados com a mão do instrumentista, tendo muitas vezes 
que recorrer a posição auxiliares em que havia a necessidade de acudir às dedilhações 
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de forquilha. Na ilustração seguinte é apresentada a anatomia da mão, bem como a 
respetiva posição para a execução de um instrumento de sopro – relação mão/tubo. 
Ilustração 1 – Posição das Mãos  
 
          FONTE: 268 
Nas madeiras, antes do sistema de chaves a colocação dos orifícios estava condicionada 
pela dimensão da mão. 
Na Renascença e no Barroco os orifícios dos tubos eram perfurados de 
modo a poderem ser tapados pela mão. A posição e o diâmetro dos 
orifícios eram uma solução de compromisso entre a sua localização 
acústica e as limitações anatómicas da mão.
269
 
Segundo o Dicionário de Música Grove, obtêm-se notas diferentes tapando ou 
destapando-se os orifícios para os dedos, a fim de variar o comprimento de vibração 
da coluna de ar.
270
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Para se poder tocar em tonalidades afastadas à realidade do instrumento utilizavam-se 
dedilhações de forquilha,
271
 que consiste num movimento intercalado de dedos, como 
podemos visualizar na imagem seguinte. 
Imagem 10 – Dedilhação de Forquilha 
 
                FONTE: 272 
Também Henrique faz referência à dedilhação de forquilha, quando refere que: 
Na segunda metade do século XVIII dá-se a perfuração de orifícios 
tapados por chaves, para completar a escala cromática sem necessidade 
de recorrer a forquilhas. Na evolução do instrumento procurou-se 
homogeneizar e igualizar a sonoridade em toda a sua extensão. Com a 
proliferação das chaves, cada uma introduzida por um inventor diferente, 
os instrumentos complicaram-se: uma inovação trazia sempre algum 
inconveniente, havia necessidade de um sistema mecânico em que fosse 




Começaram a utilizar-se chaves para desta forma se poderem tapar orifícios, o que 
permitiu completar a escala cromática sem a utilização das chamadas posições de 
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forquilha. Tal fato acarretou com isso alguns problemas, tais como a diferença de 
timbre entre as notas naturais e as alteradas.  
A falta de homogeneização entre notas naturais e alteradas não era tanto 
um inconveniente, já que do ponto de vista da estética de então tinha a 




O original sistema de orifícios tornou-se rapidamente obsoleto e foi introduzido um 
sistema de chaves que permitiu: melhorar a afinação, aumentar a extensão 
relativamente ao grave e ao agudo, melhorar a afinação e obter uma escala cromática 
timbrada em toda a sua extensão. Estes orifícios eram controlados por um sistema de 
chaves, molas e alavancas, algumas das quais controlam orifícios que, de outra forma, 
estariam fora do alcance dos dedos do instrumentista.
275
 
Nos instrumentos de sopro, houve um desenvolvimento progressivo no que diz respeito 
à sua elaboração e à utilização de novos materiais na sua construção, assim como um 
estudo da anatomia da mão juntamente com a introdução de um sistema de chaves que, 
progressivamente, foi aumentando o seu número até ao aparecimento do sistema criado 
e desenvolvido por Boehm (1794-1881), que, (…) introduziu a noção de que, mais do 
que o funcionamento das chaves, eram os princípios acústicos de ressonância ideal que 
deveriam ditar a localização dos orifícios.
276
 
Surgiu, assim, a necessidade de ter um sistema mecânico, em que, com apenas um dedo 
fosse possível tapar vários orifícios ao mesmo tempo. Em 1830, Boehm, criou um 
sistema mecânico de chaves que aplicou inicialmente à flauta. O flautista Boehm, foi o 
responsável pela reforma mais importante, levada a cabo em meados do século XIX.
277
 
Mais tarde o sistema foi introduzido nos restantes instrumentos da família das 
madeiras. Com o seu sistema de construção de instrumentos de sopro em madeira, que 
desencadeou uma autêntica revolução, Boehm deu um contributo extremamente 
importante para a evolução da música.
278
Com este novo sistema, muitos dos 
problemas até então existentes nos instrumentos ficaram resolvidos. Podiam agora 
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colocar-se orifícios maiores nos instrumentos, mais distanciados e executar passagens 
com maior facilidade devido ao aparecimento de posições auxiliares.  
O sistema Boehm, aplicado inicialmente à flauta, veio revolucionar a 
técnica e a mecânica das madeiras. Theobald Boehm (1794-1881) partiu 
do princípio de que era necessário um orifício para cada nota da escala 
cromática. Estes orifícios deveriam ter dimensões suficientes para que 
houvesse um contacto perfeito com o ar exterior, e serem localizados com 
base em cálculos acústicos teóricos, sem que fosse necessário considerar 
a abertura da mão. 
Para tapar os orifícios, excessivamente grandes, Boehm concebeu peças 
metálicas em forma de anel, e para actuar sobre elas inventou um 
complexo sistema mecânico comandado por chaves
279
 
O aparecimento do sistema Boehm, permitiu introduzir nos instrumentos as chamadas 
chaves de oitava, o que viria a facilitar a sua execução, melhorando desta forma o 
timbre em toda a extensão do instrumento – do grave ao agudo – mantendo um timbre 
homogéneo em toda a extensão. Aqui, o comprimento da coluna de ar vibrante no 




Os instrumentos da família das madeiras, quanto à embocadura, dividem-se em: 
embocadura de apito – bisel, aresta, palheta simples, palheta dupla, distinguindo-se 




Segundo o Dicionário de Música, bisel é uma peça de madeira ou de metal, chanfrada 
em viés, que nas flautas direitas, flajolés, pífaros, etc, conduz convenientemente o ar 
para a boca do instrumento,
282
o que permite emitir som. 
Michels, refere que para que haja emissão do som, é necessário que uma lâmina de ar 
se dirija para uma aresta afiada que a corta – bisel. Aí, uma parte do ar dirige-se para 
a parte exterior do instrumento e a outra para o interior do mesmo.
283
 Pereira, 
                                               
279 Henrique, 1994: 236. 
280 Michels, 1992: 53.a. 
281 Oling e Wallisch, 2004: 75. 
282 Borba e Graça, 1962: 187. 
283 Michels, 1992a: 53. 




corrobora esma opinião quando afirma que o som é produzido por um bocal que contém 
um apito em bisel.
284
  
Platzer, refere-se a este tipo de embocadura, como um canal que conduz o ar 
directamente na direcção do bisel.
285
  
Nas imagens 11 e 12 podemos observar o bisel. 
Imagem 11 – Bisel 
 
               FONTE: 286 
 
Imagem 12 – Corte Transversal – Embocadura Bisel 
 
 
                 FONTE:  287 
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Neste tipo de embocadura, o fluxo de ar incide numa aresta, estando esta na parte 
lateral. Michels, define aresta como um orifício para soprar disposto na parte lateral 
da cabeça,
288
 onde o ar se divide, formando turbilhões o que provoca um silvo agudo, 
variando este com a intensidade do sopro, com a espessura e com a distância de saída 
do ar à aresta: comprimento. Para Michels, este tipo de embocadura (…) tem um 
orifício para soprar colocado na parte lateral da cabeça; nas flautas modernas tem 
uma placa à volta da embocadura, sobre a qual se apoia o lábio inferior.
289
 
Para Platzer, uma embocadura de aresta é quando o instrumentista projecta o ar sobre 
um orifício em aresta situado numa extremidade do instrumento.
290
 
Na imagem 13, podemos ver a embocadura de aresta e respetivo deflector ou porta-
lábios, de uma flauta transversal. Este é uma espécie de saliência que envolve a cabeça, 
onde repousa o lábio inferior, sendo de extrema importância pois além de acomodar o 
lábio inferior na flauta, o porta-lábios pode ajudar na emissão sonora, uma vez que 
varia consoante a marca e/ou mercado. Quando o porta lábios é mais fechado, ajuda na 
emissão dos graves, sendo estes bem pronunciados, com muita sonoridade. Quando é 
aberto, facilita a emissão de sons na região aguda ou sobre aguda, uma vez que não 
encontra tanta resistência ao ar. 
Imagem 13 – Aresta  
 
        FONTE: 291 
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As palhetas são lâminas normalmente de madeira – cana, que vão interromper a coluna 
de ar tornando a emissão do som intermitente, o que se obtém por esta estar fixa numa 
das extremidades, e vibrando apenas a outra. A palheta transforma um fluxo de ar 
contínuo num fluxo de ar intermitente. Os instrumentos de palheta formam dois grupos, 




Para Platzer, os primeiros fazem vibrar uma lamela de cana, e por sua vez dá-se a 
vibração do ar,
293
 enquanto os de palheta dupla utilizam uma lamela dupla, que vai 
estar na origem da vibração.
294
 
Na imagem 14, apresentamos algumas das palhetas simples mais usuais nos clarinetes e 
saxofones. O seu comprimento, largura e espessura varia consoante a boquilha. Por sua 
vez, cada instrumento apresenta igualmente uma boquilha, com dimensões distintas.   
Imagem 14 – Palhetas Simples  
 
   FONTE: 295 
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Na imagem seguinte podemos ver os dois lados (entrada e saída do ar) de uma palheta 
dupla. Da mesma forma que foi referido anteriormente para as palhetas simples, as 
duplas, apresentam uma dimensão consoante o instrumento a que se destinam.  
Imagem 15 – Palheta Dupla  
 
             FONTE: 296 
3.4. Família dos metais – evolução 
Os primeiros instrumentos eram compostos por um tubo liso sem qualquer dispositivo 
para modificar o som, exceto através dos seus harmónicos, obtidos através da pressão 
labial. A princípio, os executantes dos metais só conseguiam obter alguns sons 




Desta forma e para facilitar a obtenção do maior número de harmónicos, o tubo era 
geralmente longo e estreito. O comprimento da coluna de ar determinava a altura da 
nota.
298
 Das várias tentativas para contrariar esta tendência começou-se por 
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experimentar a colocação de orifícios laterais como foi o caso do Oficleide (processo 
idêntico já utilizado nas madeiras). 
Posteriormente, vários construtores tentaram colocar secções suplementares de 
comprimento variável, tornando-se inviável por não permitir a substituição de uma 
secção por outra, rapidamente. Consequentemente este sistema foi colocado de parte. 
No século XIX, Blühmel e simultaneamente Stölzel, inventaram os pistões, imagem 16, 
o que viria a facilitar a ligação entre o tubo principal e os restantes tubos adicionais, 
variando facilmente desta forma o comprimento acústico do instrumento. Ao acionar os 
pistões, altera-se o comprimento real do tubo e logicamente também o som.  
Imagem 16 – Pistões  
 
     FONTE: 299 
 
Como refere Oling e Wallisch, com o tempo surgiram duas inovações que lhe 
permitiram produzir um maior número de notas.
300
 A primeira, consiste em alongar ou 
encurtar o tubo, fazendo deslizar a parte deste para dentro ou para fora,
301
 como 
acontece no trombone de varas, que mais à frente descreveremos. A segunda inovação, 




3.4.1. Metal - bocal 
Nos instrumentos de sopro da família dos metais a produção do som é feita através da 
vibração dos lábios e da passagem do ar através de um bocal. Quando a vibração se faz 
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através dos lábios do executante, o som é produzido, (…) mediante os lábios tensos, do 
instrumentista, os quais interrompem constantemente a corrente do ar.
303
 
Segundo o Dicionário de Música, bocal é uma peça móvel, geralmente de metal que se 
aplica à parte superior dos instrumentos de latão.
304
 
Na imagem 17, podemos ver um bocal de trombone em corte e as suas partes 
fundamentais. De referir que a sua forma e dimensão, irá influenciar a emissão do som.  




                  FONTE: 305  
Na imagem que se segue apresentamos vários bocais, sendo os dois que se encontram 
em posição horizontal, bocais de trompete, e na vertical da esquerda para a direita o 
bocal do trombone, trompa e tuba.  
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 FONTE: 306  
 
Por volta de 1814, aplicaram definitivamente o sistema de pistões o todos os metais, 
permitindo a estes instrumentos tocarem em todas as tonalidades.
307
 
Na imagem 19 pode-se visualizar o mecanismo do pistão, e respetivo percurso do ar. 
Na primeira ilustração, vemos o pistão em posição normal, enquanto que na segunda, 
este está na posição baixa, em que a passagem do ar é realizada por um outro percurso, 
tornando-o mais longo. 
  
                                               






consultado em 2011.10.20. 
307 Platzer, 2001: 52. 
OS INSTRUMENTOS DE SOPRO  
115 
 





             FONTE: 308  
 
Henrique, descreve no seu livro dois tipos de pistões: os ascendentes e os descendentes, 
ainda que, em ambos os casos para os acionar se atue fazendo-os descer, como é 
descrito na imagem 20.  
 
Se o pistão é descendente, ao carregar nele faz-se a ligação do tubo 
principal ao tubo adicional: o comprimento acústico total aumenta, e o 
som torna-se mais grave. Se o pistão é ascendente passa-se o contrário: 
ao carregar nele deixa de haver ligação ao tubo adicional, e o som torna-
se mais agudo.
309
   
Imagem 20 – Esquema dos pistões – ascendente e descendente 
 
    FONTE: 310 
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Na imagem 21, podemos visualizar os pistões de um trompete. 




 FONTE: 311  
 
Um fator de enorme influência nos instrumentos de metal é a forma do bocal: bocais 
mais profundos e maiores facilitam a emissão dos graves e vice-versa; bocais cónicos 
dão sons doces
312
 e aveludados, como é o caso trompa, bocais hemisféricos, dão sons 
abertos e brilhantes,
313
 como no caso do trompete. 
 
A forma do bocal vai influenciar o timbre do instrumento, tornando-o mais suave como 
é o caso da trompa ou mais agressivo como o da trompete, variando consoante o seu 
formato interior. 
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Na imagem 22, podemos ver vários tipos de bocais.  
Imagem 22 – Vários tipos de Bocal 
 
       FONTE: 314 
 
Também é de grande importância o controlo labial que o executante exerce sobre a 
embocadura. Bennett, refere que qualquer tubo quando soprado poderá, ao mudar-se a 
tensão dos lábios, produzir uma determinada série de notas.
315
 Isto verifica-se em 
qualquer instrumento, independente da sua família – aresta, palheta ou de bocal. Um 
ajuste de lábios permite assim uma margem de variação na frequência do som 
produzido,
316
 tendo influência direta a tensão dos lábios, a posição destes sobre a 
palheta ou bocal, a forma e direção da lâmina de ar. 
Um ajuste de lábios permite assim uma margem de variação no que diz respeito à 
afinação e ao timbre. Quanto mais um instrumentista relaxa os seus lábios, mais 
lentamente eles vibram e fazem a coluna de ar que está dentro do instrumento vibrar 
lentamente também, produzindo assim as notas graves.
317
  Menor pressão de ar - sons 
mais graves, enquanto que, uma maior pressão de ar origina sons mais agudos. 
                                               
314 Henrique, 1994: 229. 
315 Bennett, 1985: 48. 
316 Henrique, 1994: 228. 
317 Bennett, 1985: 48. 




A pressão do ar, faz subir ou descer ligeiramente a nota até que seja possível obter o 
harmónico imediatamente seguinte. 
Qualquer tubo quando soprado poderá, ao mudar-se a tensão dos lábios 
(tornando-os mais tensos ou mais relaxados), produzir uma determinada 
serie de notas. 
A série de harmónicas é uma sucessão de sons que mediante estudos 
acústicos e físicos nos permite obter a série de cada instrumento musical. 
Em muitos metais o som grave corresponde à fundamental teórica do tubo 
(…) A nota mais grave da série é chamada fundamental, e a altura dessas 
notas depende do comprimento do tubo.
318
 
Nos instrumentos de sopro, temos três processos para variar o comprimento acústico do 
tubo, e com isto modifica-se a altura do som. O primeiro, é através da abertura de 
orifícios na parede deste. O segundo, é através da colocação de pistões e o último 
através de varas deslizantes. 
Segundo Bennett, a chave de oitava, é descrita como um pequeno orifício, que quando 
se abre, o ar entra e a coluna de ar é impedida de vibrar como um tubo e então uma 
nota mais aguda é produzida.
319
 
Assim, quanto maior for o orifício e quanto mais próximo ele estiver da embocadura, 
mais agudo será o som produzido. Este é o princípio utilizado nos chamados orifícios 
de oitava, o que permite obter o segundo harmónico. 
Este primeiro processo, teve um enorme desenvolvimento com a introdução, em 1830 
por Theobald Boehm, de um mecanismo auxiliar que permitiu tapar os orifícios 
excessivamente grandes ou distantes. 
Para tapar os orifícios, excessivamente grandes, Boehm concebeu peças 
metálicas em forma de anel, e para actuar sobre elas inventou um 
complexo sistema mecânico, comandado por chaves. O sistema Boehm 




No que diz respeito ao segundo, inventado em 1815 por Blühmel e simultaneamente 
por Stölzel, o pistão consiste num pequeno êmbolo cilíndrico que atuando faz a ligação 
do tubo principal a um pequeno tubo adicional, uma vez que os metais primitivos só 
                                               
318 Bennett, 1985: 48. 
319 Bennett, 1985: 48. 
320 Henrique, 1994: 236. 
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davam os harmónicos naturais, procurou-se ao longo dos tempos encontrar 
dispositivos que permitissem a obtenção de outros sons.
321
 
Por último, o mecanismo de varas deslizantes, – deslizamento de encaixe dos tubos,322 
o qual foi inventado no século XV, e se baseia no princípio de um tubo em U de secção 
cilíndrica, que desliza, variando o comprimento real do tubo. 
3.5. Descrição dos instrumentos de sopro 
3.6. Madeiras 
3.6.1. Flauta de bisel 
Pensa-se que a flauta de bisel, foi um dos primeiros instrumentos a ser inventado pelo 
homem,
323
 e existe há mais de 5.000anos.
324
 Em tempos remotos e com a inexistência 
de ferramentas adequadas para produzi-las, as flautas eram feitas de ossos de animais, 
nos quais se faziam furos e conseguia-se assim emitir alguns sons.
325
 
A flauta de bisel é um aerofone com vários séculos, a qual atingiu o auge da sua 
popularidade nos séculos XV e XVI – Renascença e Barroco, mas foi perdendo 
popularidade no século XVIII a favor da flauta transversal.  
Constituídas por um tubo fixo para o qual é direcionada uma corrente de ar através de 
um canal no qual é aberto um orifício invertido em forma de cone invertido, as flautas 
pertencem ao grupo dos instrumentos de sopro da família das madeiras, ainda que se 
construam em diversos materiais (madeira, metal osso, argila).
326
 Michels, também as 




Antigamente eram construídas em madeira – a flauta de bisel (tal como as outras 
madeiras) fazia-se em bucho. Hoje as flautas em série são feitas em madeiras duras 
                                               
321 Henrique, 1994: 313. 
322 Michels, 1992a: 47. 
323 Pereira, 2001: 14. 
324 Oling e Wallisch, 2004: 75. 
325 Pereira, 2001: 14. 
326 Michels, 1992a: 53. 
327 Michels, 1992a: 53. 




(pau-rosa, ébano, grenadilha, túlipa, acér.
328
 As flautas de madeira, são muito 
sensíveis ao calor.
329
Atualmente são construídos modelos em plástico, de qualidade 
inferior, o que permite a sua produção a um preço bastante inferior. Todas elas são de 
construção inversamente cónica na sua perfuração, tendo 7 orifícios para os dedos, em 
sucessão diatónica, na parte da frente, e um para a obtenção dos harmónicos, 
destinado ao polegar, na parte de trás.
330
 
Constituída por partes três partes – a cabeça, de forma interior cilíndrica (…), o corpo 
intermédio de forma interior cónica invertida (…) e o pé.331As várias partes que a 
compõem, têm de ser cuidadosamente encaixadas umas nas outras. Para montar 
encaixam-se as várias partes, girando-as simultaneamente com suavidade e 
procurando que a cabeça e os orifícios do corpo estejam alinhados
332
 
Escudero, refere que para separar as partes da flauta deve-se girar como se de um 
parafuso se tratasse e nunca à pressão, com o finalidade de não a partir.
333
  
Segundo o Manual de Instruções de Flauta de Bisel da HOHNER, antes de montar o 
instrumento, deve untar-se com massa ou cebo (mas nunca de tipo cremoso), as uniões. 
No inicio convém faze-lo com uma certa frequência, posteriormente somente quando o 
encaixe esteja dificultado. As várias partes, devem poder rodar-se sem esforço, forma a 
que as suas partes exteriores fiquem isentas de massa.
334
  
Da mesma forma que para outros instrumentos musicais, e depois de tocar, deve-se 
desmonta-la, girando as suas partes cuidadosamente. Posteriormente, devem-se limpar 
com a ajuda de escova que vem juntamente com a flauta. A limpeza efetua-se com 
suaves movimentos giratórios. Quando se toca numa flauta nova (de madeira) nos seus 




                                               
328 Henrique, 1994: 251. 
329 HOHNER, Manual de Instruções. 
330 Michels, 1992a: 53.a. 
331 Henrique, 1994: 251. 
332 HOHNER, Manual de Instruções. 
333 Escudero, 1983a: 11. 
334 HOHNER, Manual de Instruções. 
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A afonia da flauta pode ser provocada pelos mais diversos fatores: pela formação de 
gotas no canal, devido ao tempo, temperatura da habitação, e mudanças de temperatura. 
Este tipo de afonia pode ser facilmente resolvido através da aspiração das gotas através 
do sopro ou da aspiração. 
Quando a afonia é crónica, a sua resolução é mais complicada, uma vez que já não pode 
ser resolvida através da expulsão das gotas através do sopro.  
A flauta é constituída essencialmente por cabeça, corpo e pé como ilustram as imagens 
23 e 24. A cabeça, é formada pelo bico ou ponta, janela do bisel e junta ou nó. O corpo 
é a parte central, onde estão a maioria dos orifícios. O pé, é a parte mais afastada do 
bisel, em que está o ultimo orifício(s). 
Imagem 23 – Nomenclatura das partes da Flauta de Bisel  
 
   FONTE: 336 
 
  






&tbnw=205&start=0&ndsp=30&ved=1t:429,r:29,s:0&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.08.16. 




Imagem 24 – Constituição da Flauta de Bisel  
 
    FONTE: 337 
Apresentamos na imagem 25, algumas das flautas de bisel mais usadas no repertório 
didático, tradicional e erudito. Da esquerda para a direita – sopranino, soprano, 
contralto, tenor e baixo. 
Imagem 25 – Tipos de Flauta de Bisel  
 
                     FONTE: 338 





147&start=0&ndsp=32&ved=1t:429,r:18,s:0&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.06.11. 





tbnw=180&start=30&ndsp=31&ved=1t:429,r:8,s:30&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.08.16. 
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Segundo Michels actualmente a flauta de bisel constrói-se em 6 tamanhos: sopranino, 
soprano, contralto, tenor, baixo e contra-baixo.
339
 
Na imagem que se segue, apresentamos os seis modelos referidos por Michels. As 
imagens são apresentadas de uma forma proporcional, não correspondendo estas ao seu 
tamanho real.  
Imagem 26 – Imagens de Flautas de Bisel  
 
       FONTE: 340 
Uma outra divisão é feita por Platzer, quando refere sete flautas de bisel (sopranino, 
soprano, alto, tenor, barítono, baixo e contrabaixo).
341
 A flauta alto, assim chamada 
por Platzer, tem normalmente a designação de contralto. 
Para Henrique, essa divisão também é feita em 7 tamanhos diferentes assumindo outra 
nomenclatura: soprano, contralto, tenor e baixo, existindo modelos menos utilizados 
como a sopranino, contrabaixo e sub-baixo.
342
  
A titulo de curiosidade e, visto a fotografia ilustrar o seu tamanho real, optamos por 
apresentar uma flauta sub-baixo, referida anteriormente. 
                                               
339 Michels, 1992a: 53. 







=20&ved=1t:429,r:1,s:51, consultado em 2011.10.05. 
341 Platzer, 2001: 51. 
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Imagem 27 – Flauta de Bisel Sub-baixo 
 
          FONTE: 343 
Na imagem 28, apresentamos o modelo de Flauta de dedilhação moderna, caracterizado 
por 7 orifícios mais 1 na parte posterior. À direita podemos ver o modelo de Flauta de 
dedilhação barroca, caracterizada pelos 9 (7+2) orifícios na parte posterior e um na 
parte posterior – imagem 29. 
Imagem 28 – Flauta de Bisel de Dedilhação Moderna Imagem 29 – Flauta de Bisel de Dedilhação Barroca 
 
 
                           FONTE: 344                          FONTE: 345 
                                               
343Oling e Wallisch, 2004: 102. 
344 Disponível em, http://www.google.pt/imgres?q=flauta+doce+ou+bisel+barroca&hl=pt-
PT&tbm=isch&tbnid=gc2ipBQsKpUc0M:&imgrefurl=http://www.utsilima.com/pt/index.php%3Foption
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Nas imagens 30 a 34 podemos visualizar a colocação das mãos esquerda e direita e 
respetivos dedos. A mão esquerda posiciona-se na parte superior do tubo, enquanto a 
direita se posiciona na parte inferior.  
Imagem 30 – Colocação das Mãos na Flauta de Bisel (visto de frente) 
 
        FONTE: 346 
 
Imagem 31 – Colocação das Mãos na Flauta de Bisel (visto de perfil) 
 
                  FONTE: 347 




&ved=1t:429,r:21,s:0&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.06.11. 


























 FONTE: 348  
Quanto aos dedos, o polegar esquerdo é destinado ao orifício posterior, enquanto que o 
dedo indicador, médio e anelar tapam os primeiros três orifícios. Na mão direita, o 
polegar serve unicamente de apoio, sendo os orifícios tapados pelos dedos indicador, 
médio, anelar e mindinho – imagens 33 e 34. 
  





bnh=94&tbnw=179&start=0&ndsp=33&ved=1t:429,r:9,s:0, consultado em 2011.02.13. 
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    FONTE: 350  
















&tbnw=116&start=0&ndsp=30&ved=1t:429,r:3,s:0&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.02.02. 




Na imagem 35, apresentamos uma tabela de digitações referentes à flauta de bisel 
soprano. Optamos pelo modelo com dedilhação moderna por ser o mais comum. 






Da mesma forma, apresentamos uma ilustração de digitações, a qual retrata os modelos 
(soprano – tenor, contralto – sopranino) agora para as flautas com dedilhação barroca.  
  
                                               






nw=185&start=0&ndsp=28&ved=1t:429,r:2,s:0&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.03.25. 
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Ilustração 2 – Tabela de Dedilhações – Flauta de Bisel Barroca 
 
     FONTE: 352 
O seguinte quadro, dá-nos a conhecer os vários tipos de flautas de bisel, bem com a sua 
afinação, extensão. Ainda é feita uma referência se o instrumento é transpositor ou não. 
Quadro 34 – Flauta de Bisel  
Designação Afinação Extensão Transpositor 
Sopranino Fá Fá3-Sol5 SIM 
Soprano Dó Dó3-Ré5 NÃO 
Contralto Fá Fá2-Sol4 SIM 
Tenor Dó Dó2-Ré4 NÃO 
Baixo Fá Fá1-Sol3 SIM 
Contrabaixo Dó Dó1-Ré3 NÃO 
Sub-baixo Fá Fá0-Sol2 SIM 
     FONTE: 353 
 
  







353 Elaboração própria. 





Apareceu no final do século XVIII. Com cerca de 30 centímetros de comprimento, 




Constituído por um tubo cónico, desmontável em duas partes, o seu som é estridente e 
muito penetrante. 
É um instrumento transpositor a 8ª superior, alcançando uma oitava acima da flauta 
transversal quanto à sua extensão. A música para flautim escreve-se sempre uma 8ª 
inferior do seu som real para que desta forma se evite o uso de linhas suplementares 
superiores o que torna a escrita e a leitura mais fácil.
355
 
Segundo o Dicionário de Música – ilustrado, de Borba e Graça, o flautim é um 
instrumento transpositor, porque a própria parte do oitavino é escrita na tessitura que 
à flauta compete.
356
 Isso deve-se, essencialmente, a uma maior facilidade de leitura e 
escrita. Para evitar um excesso de linhas suplementares acima do pentagrama, a parte 
de flautim é escrita uma oitava abaixo do seu som real.
357
 
Na imagem seguinte, apresentamos um modelo de flautim totalmente metálico.  
Imagem 36 – Flautim Metal 
 
  FONTE: 358 
  
                                               
354 Michels, 1992a: 53. 
355 Bennett, 1985. 33. 
356 Borba e Graça, 1962: 523. 
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Na imagem 37, apresentamos um modelo em madeira 
Imagem 37 – Flautim Madeira 
 
             FONTE: 359 
O seguinte quadro, dá-nos a conhecer a afinação do flautim, bem como a sua extensão. 
Fazemos referência que este instrumento é transpositor, mas na realidade e por uma 
questão de comodidade. As partituras para flautim, são escritas uma 8ª inferior do que 
na realidade se ouve, uma vez que o papel do flautim é executar passagens agudas ou 
muito aguas, o que iria obrigar a escrever com inúmeras linhas suplementares 
superiores.  
Quadro 35 – Flautim 
 
Afinação Extensão Transpositor 
Dó Ré4-Dó7 SIM – 8ª sup. 
           FONTE: 
360
 
Com uma extensão semelhante à da flauta transversal, a sua execução torna-se mais 
difícil na sonorização dos agudos e menos clara nos graves.
361
 
Na ilustração 3, apresentamos uma tabela de digitações referentes ao flautim/flauta 
transversal. Da flauta transversal falaremos no ponto seguinte. 
                                               
359 Disponível em, http://www.yamahamusical.com.br/paginas/produtos/sopros/flautas_transversais.htm, 
consultado em 2009.03.20. 
360 Elaboração própria. 
361 Borba e Graça, 1962: 522. 




Ilustração 3 – Tabela de Dedilhações – Flautim 
 
     FONTE: 362 
3.6.3. Flauta transversal 
A flauta transversal é um dos instrumentos mais antigos que se conhecem. A flauta 
existe desde a Idade da Pedra, sendo dos instrumentos mais antigos usados pelo 
homem.
363
 Também Borba e Graça corroboram da mesma opinião ao afirmarem que a 
flauta é, sem dúvida, o instrumento mais antigo que a história da música regista, 
possivelmente até, segundo alguns musicólogos, anterior ao corno e ao búzio.
364
 
Inicialmente, a flauta era construída em madeira. Atualmente, a flauta transversal é 
construída dos mais variados metais, alguns deles metais nobres – latão, prata, ouro e 
platina. A flauta transversa que, inicialmente, era feita em madeira passou a ser de 
metal, mas ainda hoje quando incluída na orquestra se classifica como sendo 
pertencente aos instrumentos da secção das madeiras.
365
  






833125&page=1&tbnh=105&tbnw=151&start=0&ndsp=19&ved=1t:429,r:9,s:0, consultado em 
2011.10.27. 
363 Henrique, 1994: 238. 
364 Borba e Graça, 1962: 518. 
365 Cebolo, 1991: 335. 
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É a partir do século XVI, que aparecem os primeiros registos de modelos de flautas 
construídos em Portugal 
Com base nas pesquisas musicológicas e organológicas realizadas, a 
forma como determinadas fontes documentais se referem ao instrumento, 
impossibilitam apurar com rigor quando se está a considerar a flauta 
traversa ou a flauta de bisel. Contudo, constata-se que, de facto, o uso 
destes instrumentos, assim como a sua construção em Portugal, remontam 
aos séculos XVI e XVII. 
(…) Em relação à flauta traversa seria necessário esperar até meados do 
século XVIII, para se conhecer em território nacional a primeira oficina 
de instrumentos de sopro em madeira, a manufacturar nesta área.  
O século XVIII foi, não só para a flauta, mas também para toda a 
indústria instrumental nacional, um período de forte expansão, só 
possível à conjuntura política, económica e social que o país viveu.
366
 
Em 1830 Theobald Boehm fez grandes adaptações e alterações quando criou o sistema 
de chaves que lhe adaptou.   
Este sistema, aplicado inicialmente à flauta, veio revolucionar a técnica e a mecânica 
das madeiras. Boehm (1794-1881) partiu do princípio de que era necessário um orifício 
para cada nota da escala cromática. Estes orifícios deveriam ter as dimensões 
suficientes para que houvesse um contacto perfeito com o ar exterior, e serem 
localizados com base em cálculos acústicos teóricos, sem que fosse necessário 
considerar a abertura da mão. 
Para tapar os orifícios, excessivamente grandes, Boehm concebeu peças 
metálicas em forma de anel, e para actuar sobre elas inventou um 
complexo sistema mecânico, comandado por chaves.
367
 
Atualmente apresenta-se sob a forma de um tubo cilíndrico geralmente de metal, com 
14 orifícios, constituída por três partes: cabeça, corpo e pé.  
Mas nem sempre foi assim: 
A flauta transversal moderna começou a evoluir cerca de 1660. A princípio foi 
acrescentada uma única chave, e posteriormente o tubo deixou de ser cilíndrico 
e passou a ser cónico, uma adaptação que ficou a dever-se a Jean Hotteterre 
(segunda metade do século XVII). Depois foi inventada uma flauta desmontável 
em três partes. A parte superior era cilíndrica e as outras eram cónicas. Em 
conjunto, com uma embocadura pequena e afiada, os vários elementos 
                                               
366 Andrade, 2005: 42. 
367 Henrique, 1994: 236. 




produziam um timbre claro. O facto de esta flauta ser desmontável permitiu 
dotá-la de um tubo mais adequado, e a afinação podia ser ajustada mediante 
juntas intermédias de diversos tamanhos.
368
 
Pode-se dizer que a sua sonoridade é doce e expressiva no registo médio, sendo o seu 




Simultaneamente com o violino é o instrumento mais ágil de uma orquestra, permitindo 
a execução de passagens rápidas, que exijam velocidade e grande virtuosismo. 
Atualmente, as flautas são construídas de materiais tais como metal, prata, ouro e 
platina. Na imagem 38 podemos observar uma flauta em prata com chave de Si2,  
Imagem 38 – Flauta Transversal 
 
 
    FONTE: 370 
 
Também se estão a construir e utilizar flautas de madeira. Normalmente, estes modelos, 
apenas estão disponíveis na opção de handmade – figura 39. Apresentam vantagens em 
relação aos modelos metálico, as quais têm uma sonoridade mais aveludada além de 
não oxidarem devido à transpiração das mãos. Apresentam, pelo contrário, alguns 
problemas nomeadamente no que concerne aos cuidados de manutenção. 
Imagem 39 – Flauta Transversal  em madeira – Yamaha, modelo 874 – Handmade 
 
 
   FONTE: 371 
                                               
368 Oling e Wallisch, 2004: 82. 
369 Bennett, 1985: 30. 
370 Disponível em, http://br.yamaha.com/pt/products/musical-
instruments/winds/flutes/flutes/professional/yfl-784h/?mode=model#tab=product_lineup, consultado em 
2011.11.02. 
371 Disponível em, http://br.yamaha.com/pt/products/musical-
instruments/winds/flutes/flutes/handmade_wooden/yfl-874wh/?mode=model#tab=product_lineup, 
consultado em 2011.11.02. 
OS INSTRUMENTOS DE SOPRO  
135 
 
Na imagem que se segue, apresentamos um modelo de flauta baixo, que devido ao seu 
tamanho (comprimento do tubo), apresenta a embocadura, paralelamente ao corpo e pé 
do instrumento, para que seja possível a sua execução – imagem 40. 
Imagem 40 – Flauta Transversal Baixo  
 
 
        FONTE:  372 
O quadro 36, dá-nos a conhecer os vários tipos de flautas transversais, bem com a sua 
afinação, extensão. Ainda é feita uma referência se o instrumento é transpositor ou não. 
Quadro 36 – Flautas Transversais  
Designação Afinação Extensão Transpositor 
Flauta Dó (Si2)/Dó3-Dó6 NÂO 
Flauta-
contralto 
Sol Sol 2-Sol5 SIM 
Flauta-baixo Dó Dó2-Dó5 SIM – 8ª inf.. 
          FONTE: 373 
 
A título de curiosidade, apresentamos um modelo de flauta transversal não conhecido 
no meio musical, a qual aparece com a nomenclatura de subcontrabaixo. 
 
  






&tbnh=33&tbnw=200&start=0&ndsp=30&ved=1t:429,r:23,s:0&biw=1463&bih=747, consultado em 
2011.08.29. 
373 Elaboração própria. 




Imagem 41 – Flauta Transversal Subcontrabaixo 
 
                      FONTE: 374 
 
Na ilustração 4, é apresentada uma tabela de digitações referente à flauta transversal, 
em que a mão direita se situa mais próxima da cabeça e a esquerda fica destinada ao 
corpo e ao pé. 
  
                                               
374 Disponível em, http://teremin.blogspot.com/2008/08/o-extremo-grave.html, consultado em 
2012.01.10. 
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Ilustração 4 – Tabela de Dedilhações – Flauta Transversal 
 
       FONTE: 375 
 
3.6.4. Clarinete 
Derivado da Chalumeaux, foi o fabricante – Christoph Denner (1655-1707), de 
Nuremberga, na Alemanha que pouco depois de 1700 o dotou [ao clarinete] de mais 
dois orifícios coberto por chaves, que desencadeou a sua evolução.
376
  
Também é referido no Dicionário de Música por Borba e Graça, que o clarinete 
propriamente dito, com as possibilidades e recursos de técnicas e timbres de que 




Segundo Henrique, o clarinete é um instrumento de palheta simples batente, 
comportando-se acusticamente como se fosse um tubo fechado, sendo o seu som 
fundamental uma oitava inferior.
378
 Um tubo aberto emite um determinado som 
                                               






dsp=30&ved=1t:429,r:22,s:0&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.06.12. 
376 Oling e Wallisch, 2004: 88. 
377 Borba e Graça, 1962: 329. 
378 Henrique, 1994: 282. 




fundamental, a que corresponde uma determinada frequência. Um tubo acusticamente 
fechado, de dimensão igual (comprimento e diâmetro), emite um som, uma 8ª inferior. 
Deste facto, conjuntamente com o tipo de embocadura, resultam propriedades 
bem características: o clarinete comporta-se acusticamente como um tubo 




O seu tubo é cilíndrico na quase totalidade do seu comprimento, terminando na 
extremidade oposta à da embocadura com uma campânula.
380
 Henrique, corrobora da 




É um instrumento que só permite a emissão se harmónicos impares,
382
 sendo outra das 
características dos tubos acusticamente fechados. 
É um instrumento extraordinariamente expressivo, apresentando ao longo da sua vasta 
extensão sonora diferentes timbres, revelando-se com um timbre quase “escuro” no 
registo grave, extremamente equilibrado no registo médio e muito penetrante no 
registo agudo.
383
 Também para Henrique, é um instrumento extraordinariamente 
expressivo, apresentando ao longo da sua extensão timbres nitidamente diferentes, 
distinguindo-se claramente o registo grave, médio e agudo.
384
 
Da mesma forma que o fizemos para os instrumentos já abordados, o quadro seguinte 
dá-nos a conhecer os vários tipos de clarinete, bem com a sua afinação, extensão. 
Referimos que todos os modelos de clarinete são transpositores. 
  
                                               
379 Henrique, 1994: 282. 
380 Bennett, 1985: 38. 
381 Henrique, 1994: 282. 
382 Borba e Graça, 1962: 328. 
383 Bennett, 1985: 39. 
384 Henrique, 1994: 283. 
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Quadro 37 – Clarinetes 
Designação Afinação Extensão Transpositor 
Requinta Mib Sol2-Dó6 SIM 
Soprano Sib Ré2-Sib5 SIM 
Soprano Lá Dó2-Lá5 SIM 
Contralto Mib Sol1-Sib4 SIM 
Baixo Sib Ré1-Ré4 SIM 
Contrabaixo Sib Ré0-Dó3 SIM 
Contrabaixo Mib Sol 1- Mib2 SIM 
               FONTE: 385 
 
Na imagem 42 são apresentados os seis clarinetes, que passamos a descrever da 
esquerda para a direita: requinta, em Mib; soprano em Sib; soprano em Lá; contralto 
em Mib, baixo em Sib e contrabaixo em Sib e Mib. O tudel e a campânula dos 
clarinetes contralto, baixo e contrabaixo, são construídos em metal. 
 
Imagem 42 – Tipos de Clarinete  
 
                FONTE: 386 
 
Nas imagens 43, 44 e 45 são apresentadas imagens de uma boquilha, braçadeira e 
respetiva palheta de clarinete. 
  
                                               
385 Elaboração própria. 
386 Midgley, 1978: 40. 




Imagem 43 – Boquilha Clarinete 
 
                                      FONTE: 387  
 
A braçadeira, que podemos visualizar na imagem seguinte tem como finalidade fixar a 
palheta na boquilha. 
 
Imagem 44 – Braçadeira Clarinete 
 
 FONTE: 388 
 
 
Cada modelo de clarinete, tem uma palheta especifica variando as suas dimensões, 
consoante a respetiva boquilha. 
Imagem 45 – Palheta Clarinete 
 
                                        FONTE: 389  



















consultado em 2011.05.09. 
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Apresentamos agora três imagens do mesmo clarinete, em que podemos ver o 
instrumento primeiro através de uma vista lateral, seguidamente através de uma vista 
posterior e por último desmontado nas suas várias partes que o compõem. 
Imagem 46 – Clarinete 
 
  FONTE: 390 
Da mesma forma e noutra perspetiva, vemos nas imagens 47 e 48 as 5 partes que 
compõem o instrumento.  
Imagem 47 – Clarinete 
 
       FONTE: 391 






h=747, consultado em 2011.05.01. 
391Disponível em, http://www.google.pt/imgres?q=boquilha+e+palheta+clarinete&hl=pt-
PT&tbm=isch&tbnid=_Y0k2HerfyHQ3M:&imgrefurl=http://sweet.ua.pt/~isca5725/clarinete.htm&docid




Vemos em pormenor o complexo sistema de chaves do clarinete 





Na Ilustração 5, é apresentada uma tabela de digitações referentes ao clarinete soprano, 
bem como a distribuição das mãos e dedos.  
                                                                                                                                         
=ZEhPIoDjBPKueM&w=481&h=396&ei=ccxiTum3M6qemQXSmqmjCg&zoom=1&iact=hc&vpx=347
&vpy=203&dur=236&hovh=146&hovw=178&tx=99&ty=103&page=2&tbnh=128&tbnw=155&start=3
1&ndsp=33&ved=1t:429,r:18,s:31&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.05.05. 






124&tbnw=82&start=74&ndsp=24&ved=1t:429,r:19,s:74, consultado em 2011.10.27. 
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Ilustração 5 – Tabela de Dedilhações – Clarinete 
 
 
       FONTE: 393 
3.6.5. Saxofone 
Segundo Oling e Wallisch, o saxofone foi inventado por volta 1840 por Adolphe Sax – 
construtor de instrumentos belga (1814-1894).
394
 
Composto por uma embocadura de palheta simples, a sua embocadura é semelhante à 
do clarinete. De palheta simples, a embocadura é semelhante à do clarinete e o seu 
corpo é de metal, apresentando um tubo cónico, sendo esta conicidade acentuada, com 










consultado em 2011.08.01. 
394 Oling e Wallisch, 2004: 41. 
395 Henrique, 1994: 294-295. 





existem 18-21 orifícios todos controlados por chaves que, no projecto original 
eram dispostas de acordo com um sistema dedilhado que combinava o 
dedilhado simples do oboé com o sistema de Boehm.
396
 
Para Oling e Wallisch, a característica mais peculiar deste instrumento é a embocadura, 




Apesar de ser um instrumento essencialmente construído de metal, pertence à família 
das madeiras, uma vez que a emissão do som se deve à palheta elaborada a partir de 
madeira.  
Devido ao facto de o saxofone utilizar uma palheta simples, ter uma 
campânula alargada e ser feito de metal, o seu timbre torna-se 
claramente distinto dos outros instrumentos de sopro, sendo 
extremamente rico e suave, frequentemente lírico.
398
 




Na imagem 49, podemos ver a colocação dos dedos nas respetivas chaves, isto num 
saxofone contralto, vulgarmente denominado alto. 
Imagem 49 – Saxofone Contralto  
 
    FONTE: 400 
                                               
396 Sadie, et al., 1994: 8. 
397 Oling e Wallisch, 2004: 82. 
398 Bennett, 1985: 41. 
399 Borba e Graça, 1962: 508. 
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Na imagem 50 apresentamos um quarteto de saxofones. Da esquerda para a direita: 
saxofone barítono, saxofone tenor, saxofone contralto e saxofone soprano. Estes são os 
modelos mais utilizados. 
Imagem 50 – Quarteto de Saxofones 
 
         FONTE: 401 
 
No quadro 38 são referenciados oito modelos de saxofone, bem como a sua afinação e 
extensão. De referir que todos os modelos de saxofone são transpositores. 
  











&ndsp=33&ved=1t:429,r:11,s:132&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.03.02. 




Quadro 38 – Saxofones 
Designação Afinação Extensão Real Transpositor 
Sopranino Fá Mib3-Dó6 SIM 
Soprano Sib Láb2-Fá5 SIM 
Contralto Mib Réb2-Sib4 SIM 
Tenor Sib Láb1-Fá4 SIM 
Barítono Mib Réb1-Sib3 SIM 
Baixo Sib Láb0-Fá3 SIM 
Contrabaixo Mib Réb0-Sib2 SIM 
     FONTE: 402 
 
Apresentamos um saxofone alto, com a respetiva legenda das várias partes que o 
constituem. Na parte superior temos boquilha e respetiva palheta/braçadeira. O tudel de 
forma curva, a que vulgarmente se chama pescoço e no qual está situada a chave de 
oitava e acionada pelo polegar esquerdo. Segue-se um complexo sistema de chaves, 
terminando com uma campânula curva e acentuada. 
 
Ilustração 6 – Saxofone 
 
 
                FONTE: 403 
                                               







OS INSTRUMENTOS DE SOPRO  
147 
 
Nas imagens 51 a 54 são apresentadas partes da embocadura do saxofone: palheta, 
boquilha(s), braçadeira e o conjunto de boquilha-palheta-braçadeira. 
Imagem 51 – Palheta de Saxofone 
 
 
                                      FONTE: 
404  
Também quanto às boquilhas temos algumas diferenças sendo umas mais abertas – 
dando maior passagem de ar e outras mais fechadas – menos passagem de ar. 
Imagem 52 – Boquilha(s) de Saxofone 
 
                                         FONTE: 405  
 
  










0&tbnw=124&start=32&ndsp=32&ved=1t:429,r:15,s:32&biw=1463&bih=747, consultado em 
2011.05.03. 




Imagem 53 – Boquilha saxofone 
 




Imagem 54 – Braçadeira para saxofone 
 
                                        FONTE: 407 
Na música ligeira e no jazz, é usual alguns instrumentistas utilizarem palhetas 
revestidas a plástico, pela sua maior durabilidade, as quais apresentam um timbre mais 
agressivo. Uma das mais conhecidas marcas é a Vandoren. 
Na imagem seguinte e à esquerda, apresentamos o conjunto 
boquilha/palheta/braçadeira. Na direita apresentamos uma boquilha de metal, muito 
usada na execução de jazz. Apresentamos ainda um tapa – boquilhas, objeto que tem a 
finalidade de proteger a palheta e a boquilha de pancadas. 
 
  
                                               
406 Disponível em, http://www.jacotei.com.br/boquilha-yamaha-para-saxofone-alto-as-6c.html, 






63&bih=747, consultado em 2011.06.07. 
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Imagem 55 – Palheta/ Boquilha/Braçadeira 
 
                       FONTE: 408  
 
Como já foi referido para o clarinete, a braçadeira tem a finalidade de fixar a boquilha à 
palheta.  
 
Nas imagens 56 a 59, podemos ver os quatro saxofones mais utilizados de entre uma 
família de oito. Soprano, contralto, tenor e baixo. 
 
Imagem 56 – Saxofone Soprano Imagem 57 – Saxofone Contralto 
  
FONTE: 409 FONTE: 410 
  






&bih=747, consultado em 2011.02.18. 
409 Disponível em, http://www.yamahamusical.com.br/paginas/produtos/sopros/flautas_transversais.htm, 
consultado em 2011.05.03. 
410 Disponível em, http://www.yamahamusical.com.br/paginas/produtos/sopros/flautas_transversais.htm, 
consultado em 2011.05.03. 





Imagem 58 – Saxofone Tenor Imagem 59 – Saxofone Barítono 
  
           FONTE: 411            FONTE: 412 
 
Seguidamente podemos ver a família dos saxofones e comparar a sua relação de 
grandeza. A escala é apresentada em ft – em português Pé, tendo um valor de 30,48cm. 
Analisando a ilustração n.º 7, constata-se que o saxofone sopranino mede 
aproximadamente 50 cm, enquanto o contrabaixo tem um comprimento de cerca de 2m. 
Este último pode ser visualizado também nas imagens 60 e 61. 
 
  
                                               
411 Disponível em, http://www.yamahamusical.com.br/paginas/produtos/sopros/flautas_transversais.htm, 
consultado em 2011.05.03. 
412 Disponível em, http://www.yamahamusical.com.br/paginas/produtos/sopros/flautas_transversais.htm, 
consultado em 2011.05.03. 
OS INSTRUMENTOS DE SOPRO  
151 
 
Ilustração 7 – Saxofones 
 
    
   FONTE: 413 
 
Apresentamos agora uma tabela de digitações referente ao saxofone contralto, bem 
como a indicação da colocação de mãos e dedos. 
Ilustração 8 – Tabela Dedilhações – Saxofone  
 
                FONTE: 414 
 
 












=747, consultado em 2011.08.03. 




Na imagem 60, podemos ver o conjunto de saxofones 
Imagem 60 – Saxofones 
 
             FONTE: 415 
Nesta imagem 61, propomo-nos fazer uma relação entre o comprimento do saxofone 
contrabaixo e sopranino.   
Imagem 61 – Saxofone Contrabaixo 
 
             FONTE: 416 
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3.6.6. Oboé  
Segundo Oling e Wallisch, o termo oboé deriva da palavra francesa hautbois. As suas 
origens remontam ao schalmei e à charamela baixo ou bombarda. O primeiro oboé foi 
construído em França por volta de 1650, e ao longo do século XVIII, na Alemanha o 
instrumento foi conquistando um lugar permanente na música, iniciando a sua 
popularidade desde que J. S. Bach o utilizou na música orquestral. 
417
  
Borba e Graça, referem que o instrumento pertence à família das madeiras, o qual 
apresenta um tubo cónico e o som é produzido por uma palheta dupla.
418
 
Desmontável em três partes, o oboé é constituído por um tubo cónico de ébano com 
aproximadamente 60 centímetros, que termina num pavilhão pouco pronunciado. A 
embocadura é de palheta dupla.
419
 Também é referido no Dicionário de Música Grove, 
que consiste num tubo de madeira, com cerca de 59 centímetros de comprimento e 




Para Henrique, e como quase todos os instrumentos da família das madeiras está 




Segundo Bennett, a sua sonoridade e timbre, é inconfundível no seio de toda a 
orquestra, no qual as notas graves do oboé são densas e ricas; as mais agudas 
rarefeitas e penetrantes, apresentando um som caracteristicamente nasalado.
422
 
Henrique, refere que o oboé tem uma sonoridade extraordinária, salientando-se 
sobretudo no registo médio 




om0J6bgmAX6j5T4Cw&zoom=1, consultado em 2011.10.31. 
417 Oling e Wallisch, 2004: 98. 
418 Borba e Graça, 1962: 328. 
419 Henrique, 1994: 270. 
420 Sadie, et al., 1994: 663. 
421 Henrique, 1994: 270. 
422 Bennett, 1985: 34. 




o melhor registo do oboé é o médio, e a sua extraordinária sonoridade 
tem sido usada pelos compositores para exprimir diferentes estados e 
sentimentos: pastoral, alegre, dramático, lírico, trágico, sarcástico ou 
dolente, ou ainda muitas vezes evocando atmosferas orientais.
423
 
No grave, apresenta uma sonoridade rica e densa. As notas graves do oboé são densas e 
ricas; as mais agudas, rarefeitas e penetrantes. O som do oboé é nasalado, 
caracteristicamente mais áspero (mais palheta) quando comparado com o timbre claro 
e aberto da flauta.
424
 
Henrique diz que a sua sonoridade é suave, mais para interiores 
a partir da charamela procurou-se criar um instrumento também de 
palheta dupla mas de sonoridade suave, própria da música de interior. 
Em relação à charamela o oboé apresenta basicamente as seguintes 




No século XIX foram aplicadas chaves de metal no oboé o que permitiu que os 
instrumentos tocassem a escala cromática. 
A mecanização do séc. XIX aplicada às madeiras e aos metais repercute-se 
naturalmente também no oboé. Por volta de 1820, ele apresenta já quinze orifícios 
mais um de oitava, dez dos quais tapados por chaves. Isto permitiu total cromatismo 
até ao Si bemol grave.
426
   
Ainda hoje, existem vários tipos de oboé com vários modelos de chaves, 
nomeadamente os modelos usados em França. 
De igual forma que procedemos para os instrumentos já abordados, no quadro seguinte 
apresentamos a sua afinação, extensão, não sendo o oboé um instrumento transpositor. 
  
                                               
423 Henrique, 1994: 270. 
424 Disponível em, http://www.osmc.com.br/informativo/015/noticia_3.html, consultado em 2011.10.21. 
425 Henrique, 1994: 271. 
426 Henrique, 1994: 273. 
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Quadro 39 – Oboé 
Afinação Extensão Transpositor 
Dó Sib2-Sol5 NÃO 
                                             FONTE: 427 
 
A palheta dupla, consiste em dois pedaços de cana, unidos numa extremidade e através 
da qual passa o ar – imagem 62. 
Imagem 62 – Palheta Oboé 
 
                                                        FONTE: 428 
 
Na imagem seguinte podemos visualizar um oboé, instrumento composto de uma 
palheta dupla, corpo e campânula.  
Imagem 63 – Oboé 
 
   FONTE: 429 
                                               


















Seguidamente, apresentamos uma tabela de digitações, referente ao oboé – ilustração 9.  
 
Ilustração 9 – Tabela de Dedilhações – Oboé 
 





                                                                                                                                         
=193&ty=114&sig=105867910694313792887&page=1&tbnh=114&tbnw=176&start=0&ndsp=33&ved








tbnw=104&start=0&ndsp=25&ved=1t:429,r:21,s:0, consultado em 2011.10.27. 
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Na imagem seguinte podemos ver um oboé/oboista 
Imagem 64 – Oboé/oboísta 
 
            FONTE: 431 
 
3.6.7. Corne inglês 
O corne inglês, é um instrumento idêntico ao oboé, maior, com cerca de um metro de 
comprimento, apresentando um pavilhão periforme (peri = pera, forme = forma). O 
tudel é curvo e maior, sendo um instrumento transpositor (está na tonalidade de Fá).  
Descendente direto do seu antecessor, o oboé da caccia, o qual foi um instrumento 
muito usado no período barroco, pelo compositor J. S. Bach.
432
 A origem do seu nome, 




O instrumento originalmente apresentava um tubo curvo, mas actualmente é recto 
desde 1820/30,
434
 quando em 1839 Brod, lhe deu a forma que tem hoje,
435
 culminando 
num pavilhão esférico – forma de pera, tornando o timbre mais suave, mais rico, até 
mais melancólico do que o oboé
436
 o que lhe dá uma sonoridade inconfundível, como 
de nostalgia e melancolia.
437
  





tbnw=189&start=80&ndsp=23&ved=1t:429,r:17,s:80&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.04.12. 
432 Henrique, 1994: 281. 
433 Oling e Wallisch, 2004: 99. 
434 Michels, 1992a: 55. 
435 Henrique, 1994: 281. 
436 Bennett, 1985: 36. 
437 Henrique, 1994: 280. 




Maior que o oboé, na sua extremidade encaixa o tudel, sendo este curvado para facilitar 
a sua execução. A dedilhação é a mesma do oboé, mas o seu timbre é mais 
melancólico, sendo um instrumento indicado para tocar melodias delicadas e suaves, 
com uma ponta de tristeza.
438
  
No quadro 40 apresentamos de forma simples e sucinta a afinação, extensão. É feita 
ainda referência que é um instrumento transpositor. Tem uma extensão de Mi2 a Dó5 
sendo mais grave do que o oboé.  
Quadro 40 – Corne Inglês 
 
   FONTE: 439 
Apresentamos duas tabelas de digitações do Corne Inglês – ilustração 10 e 11. Esta 
tabela apresenta várias posições para algumas notas como é o caso da nota Mib3, com 
duas posições e Fá3 com três posições. A primeira posição é sempre a mais indicada, 
tendo como opção em determinadas passagens as auxiliares, que no geral não são tão 
afinadas como as posições auxiliares. 
Ilustração 10 – Tabela de Dedilhações – Oboé/Corne Inglês 
 
                     FONTE: 440 
                                               
438 Bennett, 1985: 36. 
439 Elaboração própria. 
440 Lucas, (s.d.), disponível em, http://www.ebah.com.br/content/ABAAABfaQAC/manutencao-
instrumentos-palheta-dupla, consultado em 2011.10.19. 
Afinação Extensão Transpositor 
Fá Mi2-Dó5 SIM 
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Ilustração 11 – Tabela de Dedilhações – Corne Inglês 
          FONTE: 441 
 
Nas imagens seguintes apresentamos uma palheta de Corne Inglês – imagem 65, 
ligeiramente maior do que a do oboé.  
Imagem 65 – Palheta de Corne Inglês  
 
         FONTE: 442 
                                               





9&start=193&ndsp=23&ved=1t:429,r:18,s:193&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.04.12. 




Apresentamos um exemplar do corne inglês – imagem 66. Posteriormente podemos 
visualizar um oboé e um Corne Inglês, para que se possa estabelecer alguma 
comparação em relação às suas dimensões e características do tudel e da campânula – 
imagens 68 e 69.  
Imagem 66 – Corne Inglês 
 
             FONTE: 443 
Devido ao seu peso e tamanho, há músicos que usam uma fita no pescoço para segurar 
o instrumento. Na imagem seguinte apresentamos um oboé e um corne inglês, para 
poder estabelecer-se uma comparação entre os dois – imagem 67. 
Imagem 67 – Corne Inglês/Oboé 
 
 
              FONTE: 444 
 
                                               








OS INSTRUMENTOS DE SOPRO  
161 
 
Na imagem 68 apresentamos um corne inglês desmontado. 
Imagem 68 – Corne Inglês 
 
                        FONTE: 445 
 
O Corne Inglês, tal qual referimos ter uma campânula característica que o identifica 
facilmente, apresenta também um tudel curvo, que vai estabelecer a ligação entre a 
palheta e o corpo do instrumento.  
Na imagem 69, apresentamos uma campânula de Corne Inglês, tão característica pela 
sua forma “em pera”. 
  
                                               
445 Disponível em, http://www.wwbw.com/Marigaux-Model-930-English-Horn-472076-
i1437042.wwbw, consultado em 2011.10.27. 









Instrumento de sopro feito em madeira, com tubo cónico em forma de U e palheta 
dupla.  
Inventado no século XVI, o fagote só passou a ser amplamente utilizado no final do 
século XVI inicio do século XVII. Provavelmente concebido como um baixo do oboé, 
o fagote já integrava orquestras dos séculos XVII e XVIII, mas foi Vivaldi o primeiro 
dos grandes compositores a empregá-lo como instrumento solista, ainda que Oling e 
Wallisch façam referência à sua utilização por vários compositores, que usaram-no 




Na ilustração seguinte, é apresentada a forma e a relação da mão do executante em 
relação ao tubo e orifícios no fagote. É um instrumento que requer muito da anatomia 
da mão, devido a que as suas chaves/orifícios estão quase no “limite da capacidade” de 
qualquer pessoa. 
  






ed=1t:429,r:22,s:62&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.04.12. 
447 Oling e Wallisch, 2004: 102. 
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Ilustração 12 – Posição das Mãos no Fagote 
 
                FONTE: 448 
Segundo Oling e Wallisch, o fagote apareceu no século XVI, cerca de 1570, mas, teve 




Existem dois tipos de fagote: um desenvolvido em França pela Buffet-Crampon e o 
outro, o sistema alemão desenvolvido por Heckel. Os dois, apresentam dedilhações 
diferentes, mas a principal vantagem não está no aspecto, mas sim na homogeneidade 
sonora ao passar de piano a forte independentemente do seu registo,
450
em que o 
alemão é mais timbrado e homogéneo. 
É um instrumento de palheta dupla e tubo cónico, sendo composto por dois tubos 
paralelos ligados na base. Caracteriza-se por dois tubos separados paralelos que se 
unem no extremidade por um tubo em forma de U,
451
 em que o seu tubo cónico, como o 
do oboé, que é dobrado contra si mesmo, primeiro para baixo, depois para cima, 








5&tbnw=104&start=157&ndsp=41&ved=1t:429,r:12,s:157, consultado em 2011.09.18. 
449 Oling e Wallisch, 2004: 101. 
450 Henrique, 1994: 298. 
451 Group, 1985: 36. 




estando a campânula acima do instrumentista.
452
 Apresenta um comprimento real no 
seu todo de 2,40 metros,
453
  mas o seu comprimento visível é de 1,34 metros.
454
 
Desmontável em cinco partes, sendo 4 de madeira e apenas uma delas de metal – o 
tudel. Possui 24 orifícios sendo 19 deles tapados com chaves.
455
 
O fagote é um instrumento grave (baixo), extraordinariamente singular, visto que pode 
exprimir-se numa amplitude de quatro oitavas de uma maneira específica, com efeitos 
que vão do solene ao humorístico e ao burlesco.
456
 
A sua sonoridade é muito diversa, podendo-se obter efeitos grotescos, cómicos mas 
também patéticos e melancólicos. Também para Bennett, o seu som é rascante, 




Devido à sua inultrapassável capacidade de obter efeitos cómicos e 
humorísticos (sobretudo através do seu extraordinário staccato) foi 
depreciativamente chamado o “palhaço da orquestra”; no entanto, a sua 
grande versatilidade permite-lhe também ser usado em passagens 
melancólicas e patéticas. O seu timbre funde-se bem com a grande 
maioria dos instrumentos.
458
    
Ainda para Bennett, o fagote é um dos membros mais úteis da orquestra, executando 
por vezes solos. Normalmente a sua função é a de tocar a linha do baixo, fundindo-se 
com as trompas ou dobrando os violoncelos.
459
 
Faz a parte do baixo no quarteto de madeiras, junto à flauta, clarinete e oboé. Há dois 
tipos de fagote: um de 22 chaves e seis furos livres (francês) e outro, de 24 chaves, com 
cinco furos livres (alemão), respetivamente. A distribuição tradicional desses furos não 
obedece a nenhum critério anatómico, o que torna a execução excecionalmente difícil. 
                                               
452 Bennett, 1985: 42. 
453 Henrique, 1994: 297. 
454 Costa, (s.d.)., disponível em 
http://www.bandasfilarmonicas.com/documentos/instrumentos/Breves%20sobre%20o%20Fagote.pdf, 
consultado em 2011.09.20. 
455 Oling e Wallisch, 2004: 101. 
456 Oling e Wallisch, 2004: 101-102. 
457 Bennett, 1985: 42. 
458 Henrique, 1994: 297. 
459 Bennett, 1985: 42. 
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De enorme comprimento o fagote produz sons graves, tendo uma agilidade imensa em 
passagens de enorme virtuosismo e agilidade, numa amplitude de quatro oitavas
460
   
Frequentemente, porém, executa a linha do baixo para os outros sopros, fundindo-se 
com as trompas ou dobrando com os violoncelos, para dar um pouco mais de contorno 
e vitalidade ao som.
461
 
As partituras do fagote são escritas na clave de Fá, ou na claves de Dó na 4ª linha, não 
sendo um instrumento transpositor.
462
 A sua afinação é em Dó e a sua extensão 
ultrapassa as três oitavas como se pode observar no quadro 41. 
Quadro 41 – Fagote 
Afinação Extensão Transpositor 
Dó Sib0-Mi4 NÃO 
   FONTE: 463 
A sua riqueza de timbres foi fartamente explorada pelos grandes mestres, de Mozart a 
Stravinsky. O fagote deu origem ao fagotilho, um pequeno fagote afinado em Fá.
464
 
Nas imagens seguintes, podemos ver uma palheta de fagote, idêntica à do oboé e corne 
inglês, mas ligeiramente maior. 
Imagem 70 – Palheta Fagote 
 
 
           FONTE: 465 
                                               
460 Oling e Wallisch, 2004: 102. 
461 Bennett, 1985: 42. 
462 Bennett, 1985: 42. 
463 Elaboração própria. 
464 Henrique, 1994:300. 





&tbnw=144&start=0&ndsp=29&ved=1t:429,r:12,s:0&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.07.01. 




Apresentamos na imagem 71 um fagote desmontado sendo este composto por quatro 
“tubos” de madeira – corpo e um de metal – tudel. 
 
Imagem 71 – Fagote Desmontado 
 
 
           FONTE: 466 
 
Como referimos anteriormente, o seu comprimento total é de 2,40m, mas o 
comprimento real é de 1,34m, isto devido à sobreposição de tubos. 
Imagem 72 – Fagote 
 
          FONTE: 467 
                                               





consultado em 2011.05.12. 
467 Disponível em, http://www.music.art.br/almanac/alminstr/fagote.htm, consultado em 2011.05.12. 
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Nas ilustrações 13 e 14, apresentamos duas tabelas de digitações referente ao fagote 
com sistema alemão, composto por 24 chaves. 
 




                                               






ved=1t:429,r:3,s:0&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.05.19. 




Ilustração 14 – Tabela de Dedilhações – Fagote 
 
                  FONTE: 469 
 
3.6.9. Contrafagote 
Desenvolvido a partir do fagote, o contrafagote apareceu em finais do século XVII. 
A primeira referência a um contrafagote é feita por Praetorius no inicio 
do séc. XVII… entre 1870 e 1880 Johann Adam Heckel e o seu filho 
Wilhelm Heckel remodelaram o contrafagote (tanto no tubo como no 
mecanismo), dando-lhe a sua forma actual. É este o contrafagote 
actualmente usado nas orquestras.
470
 
                                               






125&page=1&tbnh=132&tbnw=97&start=0&ndsp=25&ved=1t:429,r:19,s:0, consultado em 2011.10.27. 
470 Henrique, 1994: 300. 
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Foi no final do século XIX que Heckel e o seu filho o adotaram às características e 
forma que tem hoje. 
Com um sistema de chaves em tudo idêntico ao fagote, mas tendo dedilhações 
diferentes do fagote, pela existência de duas chaves de oitava,
471
 e também pelo seu 
enorme tamanho torna-se bastante mais difícil de se executar que o fagote, o qual 
assenta no chão por meio de um espigão.
472
 
Com o dobro do comprimento interior do fagote, 4,80 metros, é composto por três 
tubos justapostos e unidos nas extremidades, terminando num pavilhão de metal. O 
modelo que criaram é constituído por três tubos de madeira, cónicos, unidos por tubos 
metálicos dobrados em U. É este o contrafagote actualmente usado nas orquestras.
473
 
Como o seu comprimento total é o dobro do fagote, o contrafagote soa uma oitava 
abaixo do fagote, mas apesar do seu registo baixo, tem um som rico e suave,
474
 mas só 
é incluído na orquestra se ela for razoavelmente grande.
475
   
A melhor sonoridade obtém-se no médio em que o seu timbre é profundo, seco e pode 
assemelhar-se a um rosnado.
476
  
Apresentamos no quadro 42 a afinação do contrafagote, respetiva extensão, referindo 
que igualmente ao fagote, este é um instrumento transpositor, mas à oirava inferior.  
Quadro 42 – Contrafagote 
Afinação Extensão Transpositor 
Dó Sib -1 – Sib2 SIM 
8ª inferior. 
   FONTE: 477 
Para Bennett, a sua extensão é de Si0–Mi2 – sons reais.478 Para Michel, a sua extensão 
vai de Sib-1 – Mi4.479 Optamos pela classificação de Henrique. 
                                               
471 Henrique, 1994: 299. 
472 Henrique, 1994: 299. 
473 Henrique, 1994: 300. 
474 Group, 1985: 36. 
475 Bennett, 1985: 43. 
476 Bennett, 1985: 43. 
477 Elaboração própria. 
478 Bennett, 1985,43.  
479 Midgley, 1978: 53. 




Nas imagens 73 e 74 apresentamos várias palhetas para contrafagote, estas são 
construídas do mesmo material que as já mencionadas, mas ligeiramente maiores que 
as do fagote.  




Imagem 74 – Palhetas de Contrafagote  
 





                                               












1t:429,r:16,s:0, consultado em 2011.10.05. 
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O contrafagote, é o maior dos sopros da família das madeiras.  
Imagem 75 – Contrafagote 
 
    FONTE: 482 
 
Na imagem seguinte apresentamos o fagote/contrafagote para que possa ser feita uma 
comparação entre os dois. 
Imagem 76 – Fagotes e contrafagote 
 
 FONTE: 483 
                                               
482 Disponível em, http://www.music.art.br/almanac/alminstr/fagote.htm, consultado em 2011.04.02. 









consultado em 2011.10.19. 




Da mesma forma que para os instrumentos já abordados, apresentamos uma tabela de 
dedilhações referentes ao contrafagote. 
Ilustração 15 – Tabela de Dedilhações – Contrafagote 
 
   FONTE: 484  
                                               





&tbnh=127&tbnw=119&start=0&ndsp=25&ved=1t:429,r:3,s:0, consultado em 2011.10.27. 
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3.7.  Metais 
Nos instrumentos da família dos metais o som é produzido através da vibração labial, 
estando estes elasticamente tensos.
485
 Para Oling e Wallisch, o som destes instrumentos 
não é produzido por um corpo em movimento, nem por uma palheta, mas sim pela 
acção dos lábios no bocal.
486
 
Os mesmos autores, salientam que o som dos instrumentos de metal é forte e estridente, 
chegando a ser marcial e exaltante,
487
 variando o seu timbre consoante o tipo de bocal, 
do diâmetro do tubo e da abertura final – campânula. Para Bennett, o timbre de um 
instrumento de metal depende do tipo de bocal utilizado, do diâmetro interno do tubo e 




Segundo Bennett, o trompete é o instrumento da família dos metais mais antigo, 
havendo conhecimento de duas trompetes no Egipto, datadas de 1350 a.C. Na época 
medieval eram usadas em acontecimentos militares ou em cerimónias. Mais tarde e 
após 1600, foi introduzido na orquestra, para exprimir alegria e triunfo. Em finais do 




No que se refere aos primeiros trompetes, estas apresentavam muitos problemas na sua 
execução. Segundo Henrique, em que a sua maior dificuldade era a impossibilidade de 
produzir mais sons para além de uma única série de harmónicos.
490
 Também para 
Oling e Wallisch, os executantes dos instrumentos de metal, foram obrigados a 
conviver com algumas limitações durante muitos séculos, mas com o tempo surgiram 
inovações o que lhes permitiu obter um maior número de notas.
491
 
É um instrumento que consiste num tubo cilíndrico curvado sobre si mesmo, em cujas 
extremidades ficam o bocal e o pavilhão. Três pistões, introduzidos no século XIX, 
permitem-lhe a emissão de todas as notas. O pistão é um pequeno embolo cilíndrico 
                                               
485 Michels, 1992a: 47. 
486 Oling e Wallisch, 2004: 104. 
487 Oling e Wallisch, 2004: 104. 
488 Bennett, 1985: 48. 
489 Bennett, 1985: 53. 
490 Henrique, 1994: 322. 
491 Oling e Wallisch, 2004: 104. 




que quando está numa dada posição intercepta o tubo principal, ligando-o a um 
pequeno tubo adicional que aumenta o seu comprimento.
492
 O mesmo autor refere que 
é um instrumento de tubo cilíndrico em três quartos da sua extensão, tornando-se 
cónico e terminando num pavilhão – a campânula.493 Para Kennedy, é um instrumento 
de sopro do grupo dos metais com um tubo de curvatura interna cilíndrico, que no 




Foi em meados do século XIX que o trompete foi dotado de três pistões, permitindo a 
execução de passagens cromáticas.  
A sua sonoridade pode ser agressiva numa intensidade fortíssimo ou suave no 
pianíssimo. O timbre brilhante e penetrante do trompete pode soar de modo 
emocionante sobre toda a orquestra,
495
 podendo modificar-se os timbres com 
dispositivos denominados surdinas. 
No quadro 43, são apresentados os vários modelos que compõem a família dos 
trompetes, respetivas afinações e extensão. 
Quadro 43 – Trompete  
Designação Afinação Extensão 
Trompete baixo em Sib Sib Mi1-Sib3 
Trompete baixo em Dó Dó Fá#1-Dó4 
Trompete baixo em Mib Mib Láb1-Mib4 
Trompete em Sib Sib Mi2-Dó5 
Trompete em Ré Ré Sol#2-Mi5 
Trompete em Mib Mib Lá2-Fá5 
Trompete piccolo Mib Sib Mi3-Sol5 
   FONTE: 496 
                                               
492 Henrique, 1994: 316. 
493 Henrique, 1994: 319. 
494 Kennedy, 1994: 743. 
495 Bennett, 1985: 54. 
496 Elaboração própria. 
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Na imagem 77, apresentamos um bocal do trompete, o qual como referimos se trata de 
um bocal hemisférico, que produz sons abertos e brilhantes. 
Imagem 77 – Bocal de Trompete 
 
 
   FONTE: 497 
 
Nas imagem 78 e ilustração 16 apresentamos o trompete, assim como as várias partes 
que os compõem, destacando-se o bocal, pistões, chaves de água e campânula.  
 
Imagem 78 – Trompete 
 
 
           FONTE: 498 
 
  
                                               
497 Disponível em, http://www.thomann.de/pt/embocaduras_para_intrumentos_de_metal.html, consultado 
em 2011.06.04. 





39&tbnw=79&start=152&ndsp=29&ved=1t:429,r:9,s:152&biw=1463&bih=747, consultado em 
2011.06.04. 




Ilustração 16 – Trompete 
 
 
    FONTE: 499 
O trompete é dividido em sete séries harmônicas distintas, obtidas através das seguintes 
combinações:  
 primeira (0), posição aberta  
 segunda (2), segunda válvula; [½ tom]  
 terceira (1), primeira válvula; [1 tom]  
 quarta (1-2), primeira e segunda válvula; [1½ tom]  
 quinta (2-3), segunda e terceira válvula; [2 tons]  
 sexta (1-3), primeira e terceira válvula; [2½ tons]  




Na ilustração 17 pode-se visualizar a tabela de digitações do trompete em sib. 
 
  
                                               






7&start=121&ndsp=30&ved=1t:429,r:24,s:121&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.07.28. 
500 Simões, 2006c, disponível em, http://www.projetomusical.com.br/destaques/index.php?pg=des07_p3, 
consultado em 2011.10.27. 
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Ilustração 17 – Tabela de Dedilhações – Trompete 
 
 
          FONTE: 501 
3.7.2. Trompa 
Para Bennett, o antecessor da trompa moderna era constituído apenas um tubo com um 
determinado comprimento, que se colocava à volta do ombro e terminava numa 




A trompa natural aparece em finais do século XVII, desenvolvendo-se a partir da 
trompa de caça. A introdução das válvulas, deu-se apenas em 1814, o que permitiu a 
execução da escala cromática.
503
 
Esta caracteriza-se por um longo e estreito tubo enrolado, com mais de 4 metros que 




Na trompa cada nota pode ser obtida através de um maior número de posições 
diferentes que nos outros instrumentos da família dos metais. Da mesma forma que 
para o trompete, podemos classificar a trompa como sendo um instrumento em que o 
som é obtido por vibração labial, mas em que o tubo é essencialmente cónico e curvo, 
ou mesmo enrolado,
505
 mas ao contrário do trompete, na trompa as válvulas são do 
tipo rotativas, que ao pressionarem-se, o percurso que leva o ar ao tubo adicional gira, 
colocando-se em posição, em vez de baixarem como o caso dos pistões da trompete.
506
 
                                               
501 Disponível em, http://www.outrosventos.com.br/portal/instrumentos-musicais/trompete/digitacao-do-
trompete-posicao-das-notas.html, consultado em 2011.06.05. 
502 Bennett, 1985: 49. 
503 Michels, 1992a: 49. 
504 Henrique, 1994: 324. 
505 Henrique, 1994: 315. 
506 Bennett, 1985: 49. 




O seu timbre aveludado é oriundo do bocal cónico relativamente fundo, característica já 
referida quando falamos dos bocais cónicos. Apresenta um bocal cónico ou em forma 
de funil mas sempre relativamente fundo, o que lhe confere ao instrumento um timbre 
aveludado.
507
 Para Bennett, o timbre varia de acordo com a forma como se toca.
508
 
O seu timbre varia de acordo com a forma como se toca. Em melodias suaves e 
tranquilas, o seu som é redondo e suave, intenso e um tanto escuro. Mas a trompa pode 
ser tocada muito vigorosamente, para que o seu timbre se torne mais vibrante – muito 
mais brilhante e com um ataque claro e enérgico.
509
   
A trompa é um instrumento transpositor em Fá, em que o trompista usa a mão 
esquerda para controlar as três válvulas e assim modificar o som e a direita, para 
segurar e obter os sons ditos bouchê.
510
 O instrumentista sustem a trompa colocando a 
mão dentro do pavilhão e desta forma ajuda a modificar o som segundo mude a 
posição desta. Esta também pode exercer a função de surdina para alterar a 
intensidade de uma nota.
511
 
No quadro 44 é apresentado uma descrição de determinados aspetos, tais como: 
afinação e extensão. É também feita referência, à transposição, uma vez que é um 
instrumento transpositor em Fá, apresentando uma extensão de aproximadamente 
quatro oitavas – extensão teórica512. 
Quadro 44 – Trompa  
Afinação Extensão Transpositor 
Fá Sol0- Fá4 SIM 
   FONTE: 513 
O bocal da trompa, apresenta uma forma cónica ou em funil – imagem 79. 
  
                                               
507 Henrique, 1994: 324. 
508 Bennett, 1985: 51. 
509 Bennett, 1985: 51. 
510 Bennett, 1985: 51. 
511 Group, 1985: 43. 
512 Asselineau e Berel, 1991: 51. 
513 Elaboração própria. 
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Imagem 79 – Bocal da Trompa  
 
         FONTE: 514 
Contrariamente ao trompete, que é composto por um sistema de pistões, a trompa está 
munida por um sistema de válvulas, como se pode ver em pormenor nas imagens 80 e 
81.  
Imagem 80 – Válvulas Trompa 
 
 FONTE: 515 
 
A trompa, consiste num enorme tubo enrolado, munido de um sistema de válvulas 
rotativas, a qual termina numa campânula acentuada. 
  
                                               







=1463&bih=747, consultado em 2011.08.01. 




Imagem 81 – Trompa 
 
                     FONTE: 516 
Na ilustração 18 podemos visualizar a tabela de digitações da trompete. 
Ilustração 18 – Tabela de Dedilhações – Trompa 
 
         FONTE: 517 
                                               









consultado em 2011.08.11. 
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3.7.3. Trombone de Varas 
Pensa-se que o trombone tenha nascido por volta de 1450, na Borgonha, sucedendo ao 
trompete de varas. No século XVI, construíram-se trombones com cinco afinações 
diferentes, que iam do soprano ao contrabaixo
518
 
Consiste num instrumento de bocal de tubo cilíndrico em dois terços do seu 
comprimento sendo o último 1/3 cónico, terminando num pavilhão
 519
. 
Há duas espécies de trombones: trombones de varas que, segundo Group, dispõem 
apenas de um mecanismo deslizante para mudar a altura das notas,
520
 e que para 
Henrique, é através desse mecanismo, que se obtêm os vários sons através da variação 
do comprimento de uma vara deslizante – constituído por dois tubos em forma de U, 
[em que] um dos quais desliza dentro do outro.
521
 Existe também um modelo de 
trombone de pistões, em que o som se obtém pelo mesmo processo já descrito para o 
trompete – através dos pistões, o qual caiu em desuso. 
O trombone é de difícil execução devido à necessidade de uma grande capacidade de ar 
para a emissão do som. 
Atualmente têm sido escritas muitas obras para trombone, quer sinfónica quer de 
câmara, para trombone e orquestra de cordas e com acompanhamento ao piano.
522
  
Mediante isto, se por um lado a vara deslizante origina certas limitações, por outro 




Para Henrique, a vara do trombone é usada em 7 posições que correspondem à 
distância de meio-tom uma das outras.
524
 Group, apresenta em esquema o diagrama 
conseguido ao movimentar a vara deslizante em forma de U, em que as sete posições, 
                                                                                                                                         
&page=1&tbnh=95&tbnw=229&start=0&ndsp=25&ved=1t:429,r:1,s:0&biw=1463&bih=747, 
consultado em 2011.03.28. 
518 Oling e Wallisch, 2004: 120. 
519 Henrique, 1994: 331. 
520 Group, 1995: 51. 
521 Henrique, 1994: 331. 
522 Oling e Wallisch, 2004: 121. 
523 Henrique, 1994: 333. 
524 Henrique, 1994: 331. 




em combinação com a pressão de ar que produz o músico, determinam a altura do som 
da nota que se toca.
525
    
Segundo Henrique, o trombone em cada posição da vara permite a obtenção de entre 
sete e dez harmónicos.
526
 
Ilustração 19 – Posições da Vara do Trombone 
 
    FONTE: 527 
No quadro seguinte vemos a afinação do trombone de varas, sua extensão, bem como 
referência, uma vez que ele não é um instrumento transpositor. 
Quadro 45 – Trombone de Varas 
Designação Afinação Extensão Transpositor Designação 
Tenor Sib Mi1- Sib4 NÃO Tenor 




           FONTE: 528 
 
OBS. Válvula em Fá disponível no trombone tenor e baixo com um rotor. 
 





                                               
525 Group, 1995: 49. 
526 Henrique, 1994: 332. 









29,r:5,s:234, consultado em 2011.12.08. 
528 Elaboração própria. 
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O trombone baixo tem a mesma extensão do que o trombone tenor Sib/Fá mas, 
acionando a válvula Solb e Ré aumenta a extensão dos graves. 
Ainda para Henrique, na orquestra, o naipe dos trombones é constituído por dois 
trombones tenores e um baixo. O trombone baixo está afinado em Fá, uma quarta 
abaixo do tenor, mas tal como este não é transpositor.
530
 
O trombone possui um bocal em forma de taça, o que juntamente com as 
características do tubo, dá origem a um timbre que leva que o trombone seja com 
frequência visto como o baixo da trompete
 531.  
Esse bocal é maior e mais profundo do 
que o da trompete.
532
  
Para Bennett, o bocal é em forma de taça, porém com maior profundidade, o que vai 
originar um timbre solene, digno e nobre. Quando tocado vigorosamente, torna-se 
inflamado, excitante e agressivo, podendo dominar facilmente a orquestra.
533
 
Contrariamente ao bocal da trompa, o bocal do trombone apresenta forma de taça, 
como podemos observar na imagem 82. 
  
                                               
529 Holanda e Maciel, 2009:  8 
530 Henrique, 1994: 333. 
531 Kennedy, 1994: 742. 
532 Group, 1985: 51. 
533 Bennett, 1985: 55-56. 








    FONTE: 534 
 
Na imagem seguinte pode-se visualizar um trombone de varas. É um instrumento de 
comprimento variável. 
Imagem 83 – Trombone de Varas 
  
           FONTE: 535  
 
Na ilustração número 21, apresentamos as partes essenciais que constituem o trombone 
de varas.  
 
  
                                               
534 Disponível em, http://www.thomann.de/pt/embocaduras_para_intrumentos_de_metal.html, consultado 
em 2011.03.26. 






9&ndsp=30&ved=1t:429,r:20,s:29&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.04.20. 
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Ilustração 21 – Trombone de Varas 
 
        FONTE: 536 
 
1 – Curva de afinação; 
2 – Bocal; 
3 – Campânula; 
4 – Chaves de escape de água; 
5 – Vara principal; 
6 – Segundo braço da vara; 
7 – Primeiro braço da vara; 
8 – Rosca de encaixe da vara.537  
3.7.4. Tuba 
A tuba foi inventada por volta de 1820,
538
 a partir de um tubo largo e cónico. É um 
instrumento de grandes dimensões, tocada na vertical, contrastando com a posição 
horizontal do trompete, trombone, 
539
 como se pode ver na imagem seguinte  
                                               







ved=1t:429,r:3,s:0&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.04.20. 







ved=1t:429,r:3,s:0&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.04.20. 
538 Bennett, 1985: 58. 
539 Kennedy, 1994: 744. 




Imagem 84 – Posição do Instrumento 
 
  FONTE: 540 
A largura do tubo e o enorme bocal facilitam a obtenção dos sons graves, 
nomeadamente das notas pedais.
541
 Segundo o Dicionário de Música Grove, o tubo 
largo e cónico, campânula ampla e bocal em forma de taça profunda, dão-lhe uma 
sonoridade aveludada e rica, mais parecida com a da trompa do que com a do 
trompete ou do trombone.
542
 
Ao contrário do que muitas vezes se pensa a tuba não é um instrumento “molengão”, 
simplesmente para a produção de notas pedal, tendo na região média uma 
surpreendente agilidade. 
Apesar do seu tamanho a tuba tem uma agilidade considerável, sobre 
tudo no registo médio. Nos sons mais graves é um pouco vagarosa, mas 
                                               








=18&ved=1t:429,r:14,s:95, consultado em 2011.08.15. 
541 Henrique, 1994: 338. 
542 Sadie, et al., 1994: 968. 
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resulta muito bem em passagens lentas, controlando bem as notas 
sustentadas, do pianíssimo ao fortíssimo.
543
 
Atua como baixo do naipe dos metais, mas também lhe têm sido confiadas passagens a 
solo. É de salientar que o repertório solista para a tuba é muito escasso.
544
 Tendo em 
conta o seu enorme tamanho o que vai produzir sons extremamente graves. Tal facto 
não o impede de ser um instrumento melódico, com certa agilidade utilizando-se por 
vezes como instrumento solista. Ela, reforça a linha do baixo da peça e estabelece uma 
base sólida para a secção de metais,
545
 produzindo os sons mais graves de toda a 




Tubos largos e compridos produzem sons graves, mas quando associados a um enorme 
bocal, facilitam a obtenção dos sons graves nomeadamente das notas pedais.
547
 Devido 
às suas dimensões e forma, a tuba pelo seu diâmetro interno, amplo e cónico, e o bocal 
com formato de taça conferem à tuba um timbre redondo, cheio, rico, porém um pouco 
oco e surdo.
548




Em teoria há quatro tipos de tubas: a tuba tenor, a tuba baixo, a tuba 
contrabaixo e a tuba wagneriana. Esta última é, na realidade uma 
trompa, mas a campânula é a de uma tuba vulgar. Possui quatro válvulas. 
… Tem o nome de Wagneriana, porque Wagner deu instruções específicas 
quanto ao modo como deveria ser tocada.
550
 
A maioria das tubas tem forma elíptica, com a campânula apontando directamente 
para cima.
551
 Segundo Henrique, o pavilhão apresenta-se voltado para cima no modelo 
clássico (fabricam-se também alguns modelos especiais com pavilhão voltado para a 
frente) sendo o número de pistões variável, porque existem várias modelos de tuba.
552
 
                                               
543 Henrique, 1994: 339. 
544 Oling e Wallisch, 2004: 115. 
545 Bennett, 1985: 58. 
546 Henrique, 1994: 338. 
547 Henrique, 1994: 338. 
548 Bennett, 1985: 57. 
549 Oling e Wallisch, 2004: 115.  
550 Oling e Wallisch, 2004: 114-115. 
551 Sadie, et al., 1994: 968. 
552 Henrique, 1994: 338. 




Apresentamos na imagem 85, o bocal da tuba, o qual é de entre os quatro sopros de 
metal o que tem maior dimensão. 
Imagem 85 – Bocal Tuba 
 
         FONTE: 553 
 
No quadro seguinte, podemos ver a afinação, extensão das tubas. 
Quadro 46 – Tuba 
Designação Afinação Extensão Transpositor 
Tuba em Fá Fá Fá0-Fá3 NÂO 
Tuba em Mib Mib Mib1-Sib2 NÃO 
Tuba em Dó Dó Ré0-Sol3 NÃO 
Tuba em Sib Sib Fá1- Sib2 NÃO 
      FONTE: 554 
 
As tubas, apesar de terem várias afinações, não são instrumentos transpositores. Para 
Henriques, as tubas não são transpositoras, uma vez que quando falamos de tubas em 
Sib ou em Dó estamos a referir-nos à tonalidade para que estão afinadas, mas a 
música para ela é sempre escrita em notas reais, na clave de Fá.
555
 
Na imagem 86 apresentamos uma tuba.  
                                               
553 Disponível em, http://www.thomann.de/pt/embocaduras_para_intrumentos_de_metal.htm, consultado 
em 2011.03.24. 
554 Elaboração própria. 
555 Henrique, 1994: 339. 
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Imagem 86 – Tuba 
 
  FONTE: 556  
  
                                               





7,s:0&biw=1463&bih=747, consultado em 2010.11.11. 




Apresentamos agora, uma tabela de digitações referentes à tuba em Sib - ilustração 22 e 
à tuba em Dó – ilustração 23, por serem as mais utilizadas. 
Ilustração 22 – Tabela de Digitações – Tuba em Sib 
    FONTE: 557 
 
Ilustração 23 – Tabela de Digitações – Tuba em Dó 
 
    FONTE: 558 
 
                                               






25&ved=1t:429,r:2,s:0&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.04.04. 
558 Holanda e Maciel, 2009: 8. 
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3.8. Distribuição dos instrumentos na orquestra 
Apresentamos nas ilustrações seguintes a distribuição dos instrumentos da orquestra, 
dos quais destacamos os de sopro, que nos três exemplos seguintes podemos ver o seu 
posicionamento na orquestra, bem como o seu número. Os sopros de madeira, situam-
se por detrás dos violinos e violas de arco, enquanto os sopros de metal estão 
imediatamente a seguir aos primeiros, e à frente da percussão. 
A distribuição dos instrumentos, bem como o seu número pode variar, pelo que nas 
ilustrações seguintes queremos apresentar possíveis distribuições e respetiva proporção. 
Ilustração 24 – Distribuição dos Instrumentos na Orquestra 
 
       FONTE: 559 
 
Os instrumentos de sopro, ocupam uma parte significativa no seio da orquestra, como 
podemos ver mas ilustrações 25 e 26. 
                                               






5&tbnw=180&ndsp=32&ved=1t:429,r:22,s:690&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.08.02. 




Ilustração 25 – Distribuição dos Instrumentos na Orquestra 
 
            FONTE: 560 
 
Ilustração 26 – Distribuição dos Instrumentos na Orquestra 
 
 FONTE: 561 
 
                                               





&ndsp=31&ved=1t:429,r:26,s:91&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.07.09. 





&ndsp=28&ved=1t:429,r:17,s:28&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.09.01. 
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Na ilustração 27, são apresentados os registos dos vários instrumentos que compõem a 
orquestra. Para isso tomamos como referencia o Lá3, cuja frequência é de 440Hz e o 
Dó3, “nota mais grave” na flauta de bisel soprano e da flauta transversal. No entanto há 
autores que optam por outra nomenclatura. 
Ilustração 27 – Registo dos Instrumentos da Orquestra 
 
  FONTE: 
562
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4. METODOLOGIA DE EXECUÇÃO INSTRUMENTAL 
4.1. Aprendizagem 
A aprendizagem de qualquer instrumento deve ser feita de uma forma gradual e 
progressiva. Um ensino preventivo que possibilite ao aluno apropriar-se dos 
conhecimentos obtidos em campos como a ergonomia pode contribuir efectivamente 
para a manutenção da sua saúde.
563
 
Nunca esqueci o prólogo do admirável livro de Marcel Moyse – De la Sonoritè, no qual 
diz: É questão de tempo, paciência e trabalho inteligente.
564
 
A escolha do instrumento deve ser adequada à condição física e ao nível etário e 
técnico do músico. Desta forma estamos a contribuir para a prevenção dos problemas. 
Os fabricantes de instrumentos, nos últimos anos, têm investido na pesquisa, para desta 
forma adaptar os instrumentos às necessidades do mercado – tanto profissional quanto 
de estudantes, utilizando atualmente novos materiais.  
Na verdade, os instrumentos musicais de sopro (trompete, trompa, flauta, 
etc) são apenas os amplificadores do som produzido pelo nosso corpo. O 
corpo é o instrumento responsável pela produção do som, enquanto o 
cérebro exerce o comando geral. A reprodução final do som depende 
diretamente do desempenho corporal; daí a importância dos reflexos, 
como no caso dos desportos ou da dança. É preciso levar em 
consideração como a alimentação, o condicionamento físico e o 




É fundamental que o aluno principiante, tenha um instrumento que o auxilie na 
aprendizagem, facilitando a emissão do som e a execução musical, mas também, há que 
ter em consideração o campo ergonómico em relação ao corpo do instrumentista. 
Segundo um artigo de Beauvillard, cada instrumento requer uma idade mínima para se 
começar. Esta idade depende de alguns factores físicos: por exemplo, é necessário que 
as mãos de uma criança sejam suficientemente grandes para que os dedos alcancem a 
                                               
563 Costa, 2005: 53-63. 
564 Wye, 1987c: 9. 
565 Simões, 2006a, disponível em, http://www.projetomusical.com.br/destaques/index.php?pg=des07, 
consultado em 2011.10.27. 









No que respeita aos instrumentos musicais e em particular aos de sopro a posição do 
executante deve ser natural, estando os ombros na sua posição normal, descontraídos, a 
cabeça erguida e os braços nem encostados ao corpo nem muito separados. Os dedos 
devem estar flexíveis e um pouco arqueados, sem que haja rigidez de qualquer espécie. 
Estudar um instrumento musical tem benefícios  
 
uma vez que um instrumento musical é uma ferramenta muito útil para 
alcançar o desenvolvimento integral de cada pessoa e aumentar tanto a 
criatividade como a saúde mental e física. Se uma criança praticar um 
instrumento regularmente acaba por melhorar as competências 
linguísticas, a memória e a capacidade de perceber o mundo e formar 
imagens mentais de diferentes objectos. 
Melhora ainda o estado anímico de uma criança e a sua relação com os 
outros. No campo individual tocar um instrumento pode fazer com que a 
criança se torne numa pessoa organizada que planifica muito bem as 
tarefas e tem uma capacidade redobrada de estar atenta. Mais tarde, esse 





É comum o executante de qualquer instrumento adquirir posições incorretas do corpo, 
braços, mãos e dedos. Uma posição errada prejudica o som do instrumentista, mas 
também lhe pode vir a provocar dores musculares e problemas de coluna, entre outros.  
Para uma boa execução instrumental e vocal, Simões diz-nos que se deve ter em conta a 
posição corporal, a inspiração deve ser realizada pelo nariz e o mais descontraída 
possível, a expiração deve ser lenta e controlada, a língua deve estar flexível de modo a 
poder contribuir para modelar a coluna de ar e mentalmente o executante deve estar 
relaxado e descontraído.  
  
                                               
566 Beauvillard, (s.d.)., disponível em http://www.todopapas.com.pt/criancas/desenvolvimento-
infantil/aprender-a-tocar-um-instrumento-com-que-idade-o-meu-filho-deve-come%C3%A7ar-3067, 
consultado em 2011.09.29. 
567 Beauvillard, (s.d.). disponível em, http://www.todopapas.com.pt/criancas/desenvolvimento-
infantil/aprender-a-tocar-um-instrumento-com-que-idade-o-meu-filho-deve-come%C3%A7ar-3067, 
consultado em 2011.09.29. 
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Todos os fatores físicos, artísticos, mentais e técnicos participam da decisão de 
articular as notas: 
 A postura deve ser ereta, porém descontraída.  
 A inalação deve ser completa e o mais relaxada possível.  
 A coluna de ar, na exalação, deve ser tão lenta quanto possível.  
 A língua deve estar na posição de repouso, conduzindo e moldando a coluna de 
ar.  
 A mente deve concentrar-se no momento presente, sem ansiedade.  
 É preciso ter em mente a concepção sonora de cada nota ou frase antes da 
interpretação.  
 Os ouvidos são os melhores professores.
568
 
Cada instrumento tem uma forma característica para ser executado, devendo no entanto 
ter-se sempre em conta a posição corporal do instrumentista, que deve ser o mais 
natural possível, estando o peito levantado, a cabeça erguida, devendo o corpo estar 
descontraído, sem rigidez nem violência de nenhuma espécie. 
Tocar deve ser um ato, que tem que estar isento de quaisquer tensões que interfiram 
diretamente no som. 
Como todas as atividades que envolvem o palco, a performance musical 
pode acarretar grande tensão emocional que se reflete no corpo sob 
forma de tensão muscular, prejudicando o desempenho, abalando a 
autoconfiança do músico e podendo até causar danos à musculatura 
envolvida na execução. Este quadro costuma ser particularmente grave 
no caso dos estudantes, menos experientes, mais sensíveis a pressões 




4.3. A Embocadura 
O termo embocadura deriva da palavra francesa bouchê que significa boca. O 
Dicionário Oxford de Música define a palavra como o modo de aplicação dos lábios, 




Segundo Borba e Graça, é a parte extrema e superior de qualquer instrumento a que se 
aplicam os lábios para soprar e tirar som.
571
  
                                               
568 Simões, 2006c, disponível em, http://www.projetomusical.com.br/destaques/index.php?pg=des07_p3, 
consultado em 2011.10.27. 
569 Simões, 2006a. Artigo, disponível em, 
http://www.projetomusical.com.br/destaques/index.php?pg=des07, consultado em 2011.10.27. 
570 Kennedy, 1994: 233. 
571 Borba e Graça, 1962: 461. 




Depois da respiração, o termo "embocadura" é sem dúvidas o assunto mais discutido e 
polémico entre os instrumentistas de bocal. Isto tem uma razão óbvia, uma vez que a 
boca é o contacto direto, mais importante e mais delicado, entre o instrumento – corpo, 
e o emissor de som – instrumento.  
Na imagem 87, vê-mos uma embocadura em forma de aresta, na qual para que haja 
emissão do som é necessário que o instrumentista encoste os lábios e sopre, como se 
duma garrafa se tratasse. 
Imagem 87 – Embocadura de Aresta 
 
      FONTE: 572 
Para produzir som, coloca-se o bocal sobre os lábios e sopra-se – ilustração 28. Quando 
se pretende obter sons agudos apertam-se os lábios aumentando simultaneamente a 
pressão diafragmática, o que vai fazer aumentar a pressão do ar, procedendo de forma 
inversa para obter sons mais graves. 
  
                                               






nw=121&start=62&ndsp=28&ved=1t:429,r:22,s:62&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.08.14. 
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Ilustração 28 – Embocadura na Flauta Transversal 
 
           FONTE: 573 
 
Na embocadura de aresta, quando se fecha (roda no sentido do lábio superior) a 
afinação baixa. Pelo contrário, quando se roda a embocadura para fora a afinação sobe.  
 
Atualmente as flautas modernas têm na sua constituição um deflector ou porta lábios, 
ilustração 29, em que o lábio inferior fica encostado para que haja uma correta 
colocação deste e consequentemente uma boa emissão sonora – ilustração 30. 
 
Ilustração 29 – Embocadura de Aresta 
 
      FONTE: 574 
                                               






747, consultado em 2011.07.29. 








Ilustração 30 – Embocadura na Flauta Transversal 
 
   FONTE: 575 
 
Nas flautas antigas – normalmente, construídas de madeira, não há porta-lábios, sendo 
a emissão do som feita diretamente no tubo. Na imagem seguinte podemos ver o 
flautista Olavo Tengner Barros executando uma flauta transversal barroca. 
Imagem 88 – Flautista – Olavo Tengner Barros 
 
     FONTE: 576 
Nos instrumentos de palheta simples coloca-se a palheta na boquilha e fixa-se esta 
através da braçadeira e o instrumentista introduz o conjunto boquilha-palheta na boca. 
Quando a execução é realizada numa boquilha/palheta simples – ilustração 31, deve-se 
colocar os dentes superiores na boquilha e nunca fixa-la com o lábio superior, como se 








e=1&tbnh=131&tbnw=86&start=0&ndsp=32&ved=1t:429,r:17,s:0&biw=1463&bih=747, consultado em 
2011.07.29. 






consultado em 2011.07.26. 
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pode ver na ilustração 34. No entanto, na ilustração é mostrada uma embocadura 
incorreta, uma vez que os dentes superiores não estão pousados na boquilha, não 
havendo fixação desta. 
Ilustração 31 – Colocação da Palheta 
 




Ilustração 32 – Embocadura Simples – Errada 
 




todo o movimento do maxilar que é responsável pelas nuances e controlo 
dos harmónicos, fica comprometido sem o apoio dos dentes, pois a 
boquilha “dança” na boca durante a execução musical devido aos 
movimentos e trocas de posições das mãos, tirando a precisão do controle 
                                               













=747, consultado em 2011.07.29.  









Também não se deve criar demasiada tensão, de forma a que a emissão sonora esteja 
comprometida. 
Ilustração 33 – Embocadura Simples - Errada 
 
             FONTE: 580 
 
Para Meyer, forçando o maxilar você estará estrangulando a palheta e deste modo 




Na imagem seguinte, podemos ver uma correta embocadura nos instrumentos de 
palheta simples, em que o lábio inferior está dobrado e os dentes superiores pousados 
na boquilha para que desta forma possa haver fixação da boquilha – imagem 34.  
  
                                               






=747, consultado em 2011.07.29. 
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Ilustração 34 – Embocadura Simples – Correta 
 
               FONTE: 582 
 
Também se levanta outro problema, em que se pergunta qual a embocadura correta, 
uma vez que ambas têm o lábio inferior sobre os dentes inferiores e os superiores 
pousados na boquilha. Pensamos que dentro do correto, a segunda imagem é a mais 
indicada, mas não queremos deixar de salientar que se o instrumentista tem necessidade 
e apenas consegue obter uma boa sonoridade dobrando uma parte maior ou menor do 
lábio inferior, então deverá faze-lo – imagem 35. 
Ilustração 35 – Embocadura – Palheta Simples 
 
              FONTE: 583 
                                               





=179&start=0&ndsp=31&ved=1t:429,r:4,s:0&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.07.29. 









Na ilustração que se segue, podemos ver os músculos que fazem parte da embocadura. 
Na execução de um instrumento de sopro, há o aparecimento das chamadas “covinhas” 
na face. Isto deve-se à falta de treino, o que diminui a resistência muscular. 
Ilustração 36 – Musculatura Labial na Embocadura Simples 
 
                           
        FONTE: 584 
Quanto aos instrumentos de palheta dupla e para que haja uma perfeita execução, o 
instrumentista deve introduzir na boca a palheta como podemos ver na imagem 37. 
Ilustração 37 – Embocadura – Palheta Dupla 
 
  FONTE: 585 
                                                                                                                                         
m/_nfeGgmdcUTc/TE3ybjCDpyI/AAAAAAAAAIE/gDuEmRAxoZc/s1600/embocadura.JPG&w=763&
h=353&ei=zpIxT4WKFLHJmAWhruS8BQ&zoom=1&iact=rc&dur=1&sig=105867910694313792887&
page=1&tbnh=82&tbnw=178&start=0&ndsp=36&ved=1t:429,r:5,s:0&tx=114&ty=64, consulta em 
2011.06.09. 
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No que diz respeito aos instrumentos de bocal, são os lábios que vibram. O executante 
encosta os lábios ao bocal e jogando com a pressão labial (mais ou menos pressão), 
associada à quantidade de ar e direção desta, obtém os sons. Quanto à posição labial, a 
imagem que se segue é elucidativa. 
 
Imagem 89 – Embocadura – Farkas 
 
 
       FONTE: 586 
Na imagem, apresentamos um anel para melhor visualização do lábio no bocal. Há 
muitas ideias no que diz respeito à embocadura. Farkas, defende que se deve encostar 
mais o lábio superior do que o inferior – imagem 90. 
Imagem 90 – Embocadura ideal – Farkas 
 
            FONTE: 587 
                                                                                                                                         
4&vpy=139&dur=4494&hovh=183&hovw=276&tx=136&ty=110&page=2&tbnh=123&tbnw=167&star
t=29&ndsp=34&ved=1t:429,r:0,s:29&biw=1463&bih=747, 2011.03.02. 






consultado em 2011.07.21 




Para uma execução correta nos instrumentos de bocal, o queixo deve estar recuado 
como ilustra a imagem da direita. Com o queixo “avançado”, dá-se outra direção à 
coluna de ar. 
 
Ilustração 38 – Embocadura nos Sopros de Metal 
 
             FONTE: 588 
 
Para todos os instrumentos musicais, não podemos dizer que haja uma forma definida 
para a execução dos instrumentos de bocal. O que descrevemos serve como referencia 
para a colocação dos lábios no bocal, variando esta de pessoa para pessoa, devendo 
cada instrumentista definir a posição que melhor se ajuste. 
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Ilustração 39 – Imagem da colocação do Bocal no Trompete 
 
             FONTE: 589 
Da mesma forma que apresentamos a embocadura no trompete, apresentamos uma 
imagem da embocadura no trombone. 
Ilustração 40 – Imagem da colocação do Bocal no Trombone 
 
                   FONTE: 590 
 
                                               
589 Farkas, 1962: 26. 
590 Farkas, 1962: 26. 




Em qualquer tipo de instrumento de sopro, a fonte emissora é o ar, impulsionada a 
partir do diafragma. Na ilustração da esquerda podemos ver o diafragma em posição 
baixa, enquanto que na imagem da direita vemos o diafragma em posição alta, a que 
corresponde à expiração.  
Ilustração 41 – Diafragma 
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4.4. Sopros de Madeira 
4.4.1. Flauta de Bisel 
Posição do instrumento  
Ainda que varie de pessoa para pessoa, para Pereira, o bocal da flauta de bisel deve 
estar pousado sobre o lábio inferior, sem que se exerça demasiada pressão sobre este e 
sem que haja contacto com os dentes superiores.
592
 
Eurico Cebolo, corrobora da mesma opinião ao afirmar que para emitir bem os sons, 
coloca-se a embocadura da Flauta entre os lábios, os quais se fecham suavemente, não 
devendo encostar os dentes à embocadura.
593
 
Também Mena e Gonzáles, partilham da mesma opinião ao referirem que a boquilha 
coloca-se suavemente contra os lábios.
594
 Ainda para Escudero, a embocadura da 
flauta apoia-se suavemente nos lábios.
595
 
Será conveniente praticar primeiro sem produzir som, mas com as posições correctas, 
uma vez que é um exercício extremamente educativo para o ouvido e favorece 
simultaneamente a agilidade dos dedos.
596
   
Postura corporal 
Lüders e Carlini, descrevem como posição correta aquela em que o dedo indicador da 
mão esquerda tampa o primeiro orifício da parte da frente da flauta, que está quase na 
mesma direcção do orifício de trás.
597
 
Com uma posição do corpo incorreta, não se consegue respirar convenientemente nem 
fazer as digitações com rapidez e eficiência.  
A posição mais aconselhável é aquela em que as costas e a cabeça estão 
direitas, os cotovelos ligeiramente afastados do tronco e os braços não 
                                               
592 Pereira, 2001: 17. 
593 Cebolo, 2006: 6. 
594 Mena e González, 1992: 138. 
595 Escudero, 1983: 11.a. 
596 Mena e González, 1992:138. 
597 Lüders e Carlini, 2007: 12. 








Nas ilustrações 42 a 43 podemos visualizar a posição correta para a execução da 
flauta de bisel, quando sentado em que as costas devem estar direitas, os 
cotovelos nem demasiado encostados nem demasiado afastados. 
Ilustração 42 – Posição Corporal do Executante de Flauta de Bisel – sentado 
 









           FONTE: 599  




Ilustração 43 – Posição Corporal do Executante de Flauta de Bisel – sentado 
 
              FONTE: 601 
Quando de pé, o princípio é o mesmo – cotovelos nem muito afastados nem muito 
juntos e os braços descontraídos, como ilustram as imagens seguintes.  
                                               
598 Apontamentos Policopiados, (s.d.). 
599 Disponível em, http://sites.google.com/site/emeastic2/Postlateral.jpg?attredirects=0, consultado em 
2011.05.08. 
600 Castro e Figueiredo, 1996: 25. 
601 Disponível em, http://sites.google.com/site/emeastic2/postfrontal.jpg?attredirects=0, consultado em 
2011.05.08. 
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Imagem 91 – Posição Corporal na Flauta de Bisel – pé 
 
                    FONTE: 602 
Imagem 92 – Posição Corporal na Flauta Bisel – pé 
 
 FONTE: 603 
Segundo Escudero, a posição do corpo e das mãos é fundamental para uma boa 
execução, devendo o corpo e a cabeça estar em posição vertical, os cotovelos 
                                               





rt=188&ndsp=25&ved=1t:429,r:7,s:188, consultado em 2011.10.27. 






31&ved=1t:429,r:20,s:0&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.07.26. 




ligeiramente separados dos braços. Quando se executa de pé, o pé esquerdo deverá 
estar ligeiramente à frente do direito.
604
 
Para Pereira, o ato de tocar flauta: pode ser feito de pé ou sentado.
605  
Deve-se ter as 
costas sempre direitas e os ombros descontraídos, cabeça levantada, como que 
olhando para a frente, os braços devem estar ligeiramente afastados do corpo, tapando 
os orifícios com a polpa dos dedos e para obter um som de qualidade, deverá soprar-se 
com suavidade e nunca bruscamente.
606
 
No que respeita às mãos, estas são colocadas da seguinte forma: mão esquerda em 
cima, mão direita em baixo.
607
 Segundo Pereira, ainda se deve manter os dedos 
próximos dos orifícios, para permitir tocar passagens rápidas com velocidade e 
segurança, não devendo levantá-los demasiado, nem coloca-los por baixo da flauta. 
Quanto mais longe os dedos estiverem dos orifícios, mais tempo demorará a tapa-los e 
maior será o risco de falhar.  
Os dedos da mão esquerda e da mão direita, ficam levemente curvados, os quais devem 
mover-se sem esforço ou rigidez e nunca dobrados. A cabeça do dedo é que vai tapar 
os orifícios da flauta.
608
 
Também para Escudero, os dedos devem estar ligeiramente arqueados, tapando 
completamente os orifícios, mas sem exercer força em relação à flauta,
609
 como 
tivemos oportunidade de ver anteriormente. 
Ainda para Castro e Figueiredo, os orifícios devem ser tapados com a polpa dos dedos, 
sem exercer muita pressão, não esquecendo que as mãos devem estar descontraídas
610
 
– imagem 93. 
  
                                               
604 Escudero, 1983a: 11. 
605 Pereira, 2001: 17. 
606 Pereira, 2001: 17. 
607 Mena e González, 1992: 138. 
608 Pereira, 2001: 17. 
609 Escudero, 1983a: 11. 
610 Castro e Figueiredo, 1996: 25. 
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Imagem 93 – Mão/dedos 
 
 FONTE: 611 
Emissão do som 
O bocal da flauta de bisel apoia-se suavemente sobre os lábios,
612
 soprando com 
suavidade.
613
 De idêntica opinião partilha Castro e Figueiredo ao afirmar que para 
executar flauta de bisel tem que se soprar tranquilamente, de modo a obter um som 
suave.
614





Sendo a flauta de bisel um instrumento de sopro, a respiração vai ter uma enorme 
importância. Respirar corretamente permite, não só, executar frases mais extensas, 
assim como tocar mais afinado e com um timbre mais bonito. 
A maior parte dos principiantes, ao pegarem numa flauta, tem tendência a adotar uma 
posição em que os ombros estão levantados, encher o peito de ar e soprar com força. O 
resultado é uma guinchadeira insuportável.  
Para que a emissão do som e fraseio musical sejam bons, é necessário um controlo da 
respiração, estando a garganta, pescoço e ombros relaxados. 
Inicialmente o instrumentista irá deparar-se com alguns problemas que segundo 
Pereira, são provocados por dois factores: os dedos não estão a tapar os orifícios, ou a 
                                               
611 Disponível em, http://sites.google.com/site/emeastic2/dedos_polpa.jpg?attredirects=0, consultado em 
2011.05.08. 
612 Escudero, 1983, 11.a. 
613 Pereira, 2001: 17. 
614 Castro e Figueiredo, 1996: 25. 
615 Lüders e Carlini, 2007: 12. 




quantidade de ar é demasiada, estando o executante a soprar com muita força – sendo 
necessário para isso descontrair e soprar com calma e suavidade.
616
 
Relativamente à respiração, a inspiração deve ser feita pelo nariz e a expiração pela 
boca. Segundo Escudero, para que a emissão do som e fraseio musical sejam bons, é 
necessário um controlo da respiração. O ar inspira-se apenas pela boca: a garganta os 
ombros e o pescoço mantêm-se relaxados.
617
    
Quando se inspira não se deve levantar os ombros. Inspirando corretamente, sente-se a 
barriga e a zona acima da cintura alargar.  
Durante a expiração contrai-se a zona do abdómen, de forma a dosear o ar e assim, 
poder produzir sons agudos mais afinados e menos gritantes e ainda poder melhorar os 
sons graves, obtendo-os com maior intensidade e melhor timbre. 
O bocal, muitas vezes em bico, é constituído por um bloco com uma 
abertura estreita, que serve para a entrada do ar. Através desta abertura, 
o sopro do músico atinge uma aresta e o impacto do jacto de ar faz vibrar 




Para emitir um som na Flauta de Bisel, deverá ser feito um movimento com a língua 
como se faz para pronunciar a sílaba TÍ. Segundo Luís Virgílio, para uma correcta 
emissão do som deve-se articular o som através da sílaba Du ou Di, Tu ou Ti, 
colocando a ponta da língua sobre os dentes superiores, servindo esta para interromper 




Ainda para o mesmo autor, para se tocar deve-se colocar a ponta da língua sobre os 
dentes superiores. Ao pronunciares uma sílaba, a língua move-se ligeiramente para 
baixo deixando entrar ar para tocar o som pretendido. Antes de tocar outro sons.
620
 
                                               
616 Pereira, 2001: 18. 
617 Escudero, 1983a: 11. 
618 Oling e Wallisch, 2004: 78. 
619 Pereira, 2001: 18. 
620 Pereira, 2001: 18. 
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Da mesma opinião partilha Escudero, ao afirmar que para emitir cada som, o 
movimento da língua será parecido ao que fazemos quando pronunciamos a sílaba 
TU.
621
 Para Cebolo, para obtermos um som doce, pronunciaremos, para cada nota, a 
sílaba DU, para um som seco – TU e para um som ligado LU.622  
Cuidados com o Instrumento 
Para Pereira, a embocadura é a parte mais sensível da flauta, por isso deve ser tratada 
com cuidado, devendo ser limpa no final de cada utilização, mantendo-se sempre fora 
da exposição directa do sol ou de temperaturas elevadas, motivo pelo qual se deve ter 
o máximo de cuidado para não o partir.
623
 O instrumento deve ser preservado de 
mudanças bruscas de temperatura assim como de pancadas, procurando não deixa-la 
cair ao chão para evitar a abertura de fissuras
624
. 
Da mesma opinião partilham Castro e Figueiredo, ao afirmarem que é necessário tratar 
da embocadura com cuidado; ela é a parte mais delicada da flauta.
625
  Deve-se ter em 
conta que a flauta de bisel não deve ser exposta a temperaturas elevadas, e após a sua 
utilização deve ser limpa com uma escova própria
626
 – imagem 94. 
Segundo a Manual de Instruções da HOHNER, depois de tocar, esta deve ser 
desmontada, girando cuidadosamente as varias partes. Secando-as com a ajuda de um 
limpador que vem com a flauta. (…) Para isso deve-se colocar a flauta na posição 
vertical e limpa-la de baixa para cima. 
627
 
Em baixo é apresentado um estojo para guardar a flauta de bisel, bem como o respetivo 
escovilhão de limpeza.  
  
                                               
621 Escudero, 1983: 11.a. 
622 Cebolo, 2006, 6. 
623 Pereira, 2001: 18. 
624 HOHNER, Manual de Instruções. 
625 Castro e Figueiredo, 1996: 25. 
626 Castro e Figueiredo, 1996: 25. 
627 Manual de instruções – HOHNER. 




Imagem 94 – Escovilhão de Limpeza e Estojo 
 
               FONTE: 628 
Como qualquer instrumento, a flauta não deve ser submetida a grandes alterações de 
temperatura ou pancadas, como defende Castro e Figueiredo ao afirmar que se deve 




No Manual de Instruções da HONNER, é referido que as flautas de madeira são muito 
sensíveis ao calor, motivo, pelo qual não se deve deixar muito tempo na mala do 




Segundo Escudero, para uma boa conservação é necessário secar bem com a escova o 




4.4.2. Flauta transversal/Flautim 
Posição do instrumento 
A Flauta Transversal, como o próprio nome indica deve estar transversal ao corpo. 
Numa fase inicial da aprendizagem, a flauta deve ser segura na frente do corpo, como 
                                               






4,s:443, consultado em 2011.10.27. 
629 Escudero, 1983: 11.a. 
630 HOHNER, Manual de Instruções. 
631 Escudero, 1983a: 11. 
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se se trata-se de um oboé ou clarinete, e roda-se a cabeça ligeiramente para a esquerda 
como se estivesses a olhar por cima do ombro. 
Quanto à embocadura, esta para estar correta deve fazer-se apoiando o bocal da flauta 
na parte inferior dos lábios inferiores.  
A flauta é sustentada em quatro pontos básicos: o lábio inferior, a base do dedo 




Ilustração 44 – Posição da Flauta Transversal 
 
            FONTE: 633 
Uma embocadura correta, é aquela como a que se descreve na ilustração 45, em que o 
orifício não deve estar nem demasiado fechado, nem demasiado aberto. 
  
                                               
632 Woltzenlogel, 2008: 11. 






7, consultado em 2011.06.12. 




Ilustração 45 – Embocadura na Flauta Transversal 
 
             FONTE: 634 
Posição do executante 
Apenas mais recentemente houve a preocupação com a postura correta, que tem sido 
levada em conta por vários autores embora ainda não possamos dizer que se trata de 
uma preocupação sistemática. Reproduzimos mais algumas afirmações de autores 
contemporâneos que abordam de forma muito clara o assunto. 
Kimachi descreve de maneira bastante detalhada os melhores caminhos para uma 
postura adequada ao tocar flauta, referindo que quando de: 
 pé, devemos pensar numa postura relaxada, erecta, com a cabeça e 
tronco erguidos, joelhos levemente dobrados, peso nas coxas, sensação de 
                                               
634 Disponível em, http://pt.scribd.com/doc/55656968/Posicao-da-Embocadura, consultado em 
2011.08.31. 
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uma linha imaginária que vai do calcanhar, passando pelas costas e indo 
até a cabeça, alongando o corpo inteiro. 
635
 
Segundo Quantz, a cabeça deve estar sempre erecta, e de maneira natural, porque 
desta forma a respiração não será prejudicada.  
Devem-se manter os braços um pouco afastados do corpo, o esquerdo um pouco mais 
que o direito, e não pressioná-los contra o corpo, a fim de que a cabeça não fique numa 
posição oblíqua em relação ao corpo, dado que, além de causar uma má postura, 
poderia impedir uma correta e eficaz respiração, uma vez que a garganta se contrairia e 
a respiração não aconteceria tão facilmente como deveria ser.  
Num artigo intitulado Flauta sem Mistérios, é descrita a posição corporal, em que: 
os braços formam triângulos com o corpo. Se fossemos vistos de cima, 
veríamos dois triângulos cujos lados seriam formados pelos braços, 
antebraços e corpo. Devemos sempre pensar em relaxar os ombros. O 
quanto levantamos ou abaixamos os cotovelos e o quanto dobramos os 
pulsos devem estar relacionados com o relaxamento dos ombros e o 
alinhamento da flauta com relação ao corpo. Vendo um flautista de 
frente, a linha do instrumento deve ser paralela com a linha dos lábios. 
Vista de cima, a linha da flauta deve estar perpendicular à ponta do nariz 
do músico. 
Os pés podem ficar paralelos um ao outro ou fazendo um "L", o direito 
sendo a base e o esquerdo à frente, levemente separados. 
Giramos a cabeça para esquerda em direcção à estante, ao maestro e ao 
público. 
O corpo nunca ficará de frente para a estante mas sim para a direita. 
O mesmo é válido quando estamos sentados. Os pés devem tocar o chão, e 





A posição correta, que um executante de flautim ou flauta transversal deve assumir, é a 
que descrevemos e que ilustramos nas seguintes imagens, em que as mãos devem estar 
descontraídas e livres de qualquer tensão, o dedo mindinho da mão direita deve estar 
arredondado e nunca “voltado” para trás. 
  
                                               
635 Kimachi, 2002, Weril on-line, disponível em: www.weril.com.br/dicas.asp?area=5, consultado em 
2011.07.26.  
636 Revista Weril, 2002, disponível em: www.weril.com.br/dicas.asp?area=5, consultado em 2011.07.26. 




Imagem 95 – Posição do Flautim 
 
                       FONTE: 637 
 
Ilustração 46 – Posição da Flauta Transversal 
 
        FONTE: 638 
Também Taffanel e Gaubert são unânimes em afirmar que a postura correcta é 
essencial para a técnica do instrumento.
639
 









ved=1t:429,r:18,s:852, consultado em 2011.08.19. 





=33&ved=1t:429,r:25,s:95&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.05.03. 
639 Taffanel e Gaubert, 1958, 4. 
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Mathieu, num artigo detalhado sobre a performance da flauta, afirma que  
a primeira grande dificuldade colocada pela flauta é segurá-la. Manter 
um objecto no eixo do corpo é mais fácil do que mantê-lo de lado. A 
sustentação da flauta desvia as forças de sustentação para a direita. Este 
desvio propicia uma maior carga de trabalho da musculatura.
640
  
A ilustração 47, aborda os pontos de apoio da flauta transversal/flautim bem como a 
posição correta de sustentação, mas também as dificuldades em apoiar o instrumento, 
devido à falta de sustentação, tornando-o um dos instrumentos mais difíceis de 
sustentar. 
Ilustração 47 – Posição do Flautim 
 
  FONTE: 641 
Nas duas imagens que se seguem, podem-se ver a posição da mão e o ponto de apoio 
do dedo indicador esquerdo, que referimos anteriormente. 
  
                                               
640 Mathieu, 2004: 41-48, Disponível em: http://www.geocities.com/abraf.geo/pattapio22.htm., 
consultado em 2011.05.03. 







6,s:0, consultado em 2011.08.16. 




Imagem 96 – Posição Flauta Transversal 
 
         FONTE: 642 
 
Nas seguintes imagens, abordamos as posições corretas dos braços, dedos e mãos já 
descritas anteriormente.  
 
Ilustração 48 – Flautista – detalhe Mão Esquerda 
 
 
   FONTE: 643 
                                               






&start=0&ndsp=29&ved=1t:429,r:13,s:0&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.07.26. 
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Os dedos de ambas as mãos devem ficar ligeiramente curvos, sem que para isso haja 
tensão.  
Imagem 97 – Posição da Mão na Flauta Transversal 
 
     FONTE: 644 
Na ilustração 49, podemos ver a distribuição dos dedos nas respetivas chaves.  
Ilustração 49 – Posição dos Dedos na Flauta Transversal 
 
                      FONTE: 645 
                                                                                                                                         
669&hovh=208&hovw=242&tx=132&ty=117&page=2&tbnh=127&tbnw=148&start=29&ndsp=29&ve
d=1t:429,r:17,s:29&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.07.26. 








:429,r:2,s:164, consultado em 2011.08.31. 




O dedo mindinho da mão direita, deve estar arredondado e sem qualquer tensão, 
devendo assumir um ângulo de 90º em relação à flauta – imagem 50. 
Ilustração 50 – Mão Esquerda 
 
                FONTE: 646 
 
Um dos pontos de apoio referidos anteriormente para sustentação da flauta é o dedo 
polegar da mão direita, que juntamente com o dedo mindinho, apoiado na chave de 
Mib, vai ser fundamental para suster a flauta – imagem 51. 
Ilustração 51 – Mão Direita 
 
          FONTE: 647 







7, consultado em 2011.08.03. 
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A ilustração 52, pretende elucidar o leitor para as forças envolvidas e respetivos apoios 
para a sustentação/execução da flauta transversal/flautim.  
Ilustração 52 – Posição da Flauta Transversal 
Problemas posturais 
 
         FONTE: 648 
Embocadura 
É através da embocadura que se estabelece um contacto direto com o instrumento. Se 
não houver um trabalho cuidado a esse nível, nunca se conseguirá um som correto. Para 
produzir som, coloca-se o bocal sobre os lábios e sopra-se. Para obter sons agudos 
apertam-se os lábios aumentando simultaneamente a pressão do ar, o que vai fazer 
aumentar a pressão do ar, procedendo de forma inversa para obter sons mais graves. 
                                                                                                                                         














h=747, consultado em 2011.08.29. 




Segundo Woltzenlogel, para compreender melhor e mais facilmente o mecanismo da 
produção do som na flauta transversal, recomendamos praticar inicialmente com uma 
garrafa de vidro ou de plástico (…).649 Para isso, apoie o lábio inferior na borda do 
gargalo, cobrindo-o ligeiramente e soprando para a frente de maneira a produzir um 
filete de ar. Igual processo será utilizado na produção do som na flauta.
650
 
Na embocadura da flauta transversal, o lábio do instrumentista é apenas encostada a 
uma placa de metal – deflector – imagem 98.  
Imagem 98 – Embocadura na Flauta Transversal 
 
                                                              FONTE: 651 
Na cabeça da flauta existe uma rolha de regulação que tem como finalidade dar 
equilíbrio na afinação – imagem 99. Esta rolha nunca deve estar ressequida, pois a 
flauta perde características na sonoridade, a qual precisa manter uma medida que está 
definida na ponta da sua vareta de limpeza. Para verificar a posição correta, coloca-se a 
vareta de limpeza dentro do bocal (cabeça da flauta) e verifique se a marca está no 
centro do orifício, do deflector. Caso seja necessário, solta-se um pouco a “tampa” do 




                                               
649 Woltzenlogel, 2008: 7. 
650 Woltzenlogel, 2008: 7. 





0&start=63&ndsp=32&ved=1t:429,r:29,s:63&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.04.23. 
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Imagem 99 – Flauta Transversal – Extremidade 
 
 FONTE: 652 
Na flauta transversal o som 
é produzido pelo atrito do filete de ar contra a borda externa do orifício 
do bocal. Uma pequena parte do ar penetra no tubo e a outra se dispersa. 
A pureza do som dependerá, portanto, da quantidade de ar e da direcção 
do filete de ar.
653
  
Ainda para Woltzenlogel 
a maneira mais natural de se posicionar os lábios para a produção do 
som é sorrir com a boca fechada. Em seguida, posicione a ponta da 
língua no centro dos lábios de maneira a provocar uma pequena abertura 




Para produzir um som correto deve-se respirar lentamente pelo nariz, sem levantar os 
ombros, utilizando o processo descrito anteriormente com a garrafa, mas na flauta é 




Cuidados com o instrumento 
Como para qualquer instrumento, as pastilhas elásticas, refrigerantes e restantes 
alimentos açucarados, são prejudiciais para as chaves da flauta, motivo pelo qual 
devem ser evitados.   
                                               







653 Woltzenlogel, 2008: 7. 
654 Woltzenlogel, 2008: 8. 
655 Woltzenlogel, 2008: 8. 




Em geral as chaves, são mecanismos muito delicados que, para fecharem 
hermeticamente os orifícios e funcionarem corretamente requerem atenção durante o 
uso e uma manutenção periódica. 
O mau funcionamento de uma chave pode ser provocado por vários motivos, tais como: 
deformação, provocados por quedas, pancadas, esforços exagerados sobre as chaves no 
período de montagem e desmontagem do instrumento, pelo afrouxamento de um ou 
mais parafusos – de fixação ou regulação e ainda ao desgaste ou deterioração das 
sapatilhas.  
Para evitar o atrás descrito, deve evitar-se que a flauta fique montada, quando não tiver 
a certeza de se tratar de um local seguro, onde não haja perigo de cair.  
Para montá-la, é necessário o maior cuidado para não se tocar no seu 
mecanismo. Para tal, a mão esquerda deve segurar o corpo na parte 
superior. Com a mão direita, coloque o pé, em sentido giratório, 
segurando-a pela extremidade posterior. Seguidamente, coloque o corpo 
com a mão direita e coloque a cabeça – bocal.656 
Também deve ficar longe de fontes de calor e/ou frio, como por exemplo o automóvel 
ou o aquecedor.  
Quando montar ou desmontar a flauta, deve-se escolher sempre uma superfície plana e 
bem larga para colocar o estojo sem perigo de cair. Devendo sempre evitar faze-lo por 
exemplo apoiando o estojo e o instrumento nas pernas. 
Para não vir a ter problemas com o instrumento, aquando da sua montagem, procure 
segurar sempre nas partes que não tem mecanismos. Para Woltzenlogel, é necessário o 
maior cuidado para não se tocar no seu mecanismo, devendo a mão esquerda, segurar 
o corpo na sua parte superior, onde está gravada a marca da flauta. Com a mão 
direita, coloque o pé, girando, e segurando pela extremidade superior. Depois, 




As sapatilhas, pequenos discos de borracha colocados na parte inferior das chaves do 
instrumento, são responsáveis pela integridade do som da flauta. Qualquer problema 
                                               
656 Woltzenlogel, 2008: 11. 
657 Woltzenlogel, 2008: 11. 
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nelas como folgas, sujidade, pequenos cortes, borrachas ressequidas, humidade 
excessiva, entre outros, são causas consequentes de problemas sonoros.  
Antes de tocar, deve-se lavar os dentes, pois a saliva pode conter restos de alimentos, 
principalmente aqueles com açúcar, que nas sapatinhas vão funcionar como cola. 
Regularmente deve-se limpar as sapatinhas, utilizando mortalhas (papel de seda), 
colocando entre a chave e a base desta, e pressionando-a várias vezes. 
É aconselhável que periodicamente o mecanismo seja lubrificado, com óleo apropriado 
para lubrificação de instrumentos musicais. 
Também se deve ter, especial cuidado com a embocadura – deflector, com a abertura 
oval. 
Apesar da simplicidade exterior, o bocal é um elemento muito frágil e muito importante 
da flauta. Todos os detalhes da sua construção (local da rolha, vedação, ângulo de solda 
do porta-lábio, formato do orifício, conicidade), determinam a qualidade e a precisão 
do som do instrumento. 
Diariamente, quando se termina de tocar, deve-se limpar interiormente e exteriormente 
o instrumento e no final certifique-se de que a flauta está bem acondicionada dentro do 
respetivo estojo – ilustração 53.  
Ilustração 53 – Estojo da Flauta Transversal 
 
FONTE: 658 
                                               







:429,r:43,s:199, consultado em 2011.10.05. 





O estudo do clarinete, como qualquer outro instrumento musical, contempla variadas 
preocupações, salientando-se a embocadura, a respiração e a posição corporal. 
Posição do instrumento 
O clarinete segura-se perpendicular ao corpo, em que a mão direita vai ser colocada nas 
chaves inferiores, sendo o dedo polegar apoiado no suporte posterior de forma a 
sustentá-lo. A mão esquerda coloca-se na parte superior, para desta forma poder acionar 
as chaves.  
O professor deve-se preocupar tanto com a posição das mãos como com a formação da 




Nesta imagem apresentamos a posição das mãos/dedos do clarinetista. 
Imagem 100 – Posição das Mãos 
 
      FONTE: 660 
                                               







consultado em 2011.07.23. 
METODOLOGIA DE EXECUÇÃO INSTRUMENTAL  
233 
 
Entre os instrumentos de sopro, podem-se destacar deformações labiais nos 
instrumentistas de bocal, dores de cabeça nos oboístas, deformações de coluna e dores 
no pescoço nos saxofonistas e clarinetistas, além de problemas relacionados com a 
embocadura, dores nos braços, punhos e dedos, decorrentes, sobretudo do peso do 
instrumento, que segundo Chesky, Kondraske e Rubin, o cansaço físico e o stress 




Segundo Thrasher e Chesky,  
todos os problemas médicos com clarinetistas estão relacionados com a 
embocadura e com o polegar da mão direita. [...] 52% dos clarinetistas 
consultados informaram problemas relacionados com o polegar ou o 
pulso da mão direita.
662
 
Também para Pino,  
é patente o extremo esforço imposto ao polegar direito durante a 
performance musical do clarinetista, o que é agravado, por uma posição 
não natural da mão, do punho, do movimento altamente repetitivo dos 
dedos da mão e do pouco planeamento ergonómico do instrumento em 
relação ao corpo do clarinetista.
663
 
Na ilustração 54 podemos ver o dedo polegar direito a suportar o peso do instrumento, 
o que vai acarretar problemas ao nível do dedo, mão e punho, entre outros problemas 
de que falaremos aquando da execução dos instrumentos de palheta – simples e dupla. 
Ilustração 54 – Posição da Mão Direita 
 
    FONTE: 664 
                                               
661 Chesky, Kondraske e Rubin, 2000: 34-36. 
662 Thasher e Chesky, 1998: 24-27. 
663 Pino, 1980: 27. 
664 Disponível em, http://www.google.pt/imgres?q=www.conn-
selmer.com+basic+fingering+chart+basson&hl=pt-




Nas orquestras, quando ao músico é exigido a execução durante várias horas diárias, 
pode-se perceber que alguns clarinetistas são obrigados a usar proteções nos dentes, em 
função de dor labial imposta pelo esforço demasiado da embocadura, ou ainda, de 
posicionar o instrumento, erroneamente, sobre os joelhos, em decorrência de dores e da 
fadiga do braço, antebraço, punho e polegar direito. 
Para Andrade e Fonseca,  
ambas as actividades, a do músico e a do atleta envolvem um treino 
muscular, que inclui longas horas diárias de prática visando, em geral, 




Esses aspetos são agravados, quando o aluno tem idade igual ou inferior a doze anos e 
não apresenta preparação física ou porte físico para a sustentação do peso do 
instrumento. 
As consequências de uma má postura não serão sentidas apenas no braço direito, mas 
serão irradiadas, talvez em menores proporções, para todo o lado direito do corpo.  
Segundo Thrasher e Chesky,  
problemas musculares informados do lado direito do corpo podem ser 
associados com a rotina do esforço associada ao pulso do braço direito. 
Aproximadamente 40% dos clarinetistas queixam-se de problemas nesta 
área. Quando mão direita e dedos foram indicados como lugar de 




Podemos afirmar que o posicionamento das mãos e dos dedos, é de extrema 
importância para o desenvolvimento do instrumentista, da sua saúde, e ainda para a 
manutenção diária da técnica e para o sucesso profissional do clarinetista. 
Daí, tem que haver uma especial atenção, por parte dos professores, para a correta 
posição das mãos e dedos, já que a prevenção dos problemas decorrentes de uma má 






=5&tbnh=117&tbnw=154&start=98&ndsp=23&ved=1t:429,r:10,s:98, consultado em 2011.10.27. 
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postura não é tão difundida. Um ensino preventivo que possibilite ao aluno apropriar-
se dos conhecimentos obtidos em campos como a ergonomia pode contribuir 
efectivamente para a manutenção da sua saúde [...].
667
 
Posição do executante 
Como qualquer instrumentista, o clarinetista deve assumir uma posição o mais natural 
possível, ereta, em que a cabeça deve estar erguida, com os braços nem muito 
encostados ao corpo, nem muito afastados.   
Na imagem seguinte, apresentamos a posição correta do clarinetista, para uma perfeita 
execução instrumental. Nas duas primeiras imagens podemos ver a verticalidade do 
corpo, os braços nem muito afastados nem muito encostados ao corpo. De salientar que 
o terceiro clarinetista assume uma posição menos correta, uma vez que o braço 
esquerdo está muito levantado. 
Ilustração 55 – Posição do Clarinetista  
 
                   FONTE: 668 
Apresentamos na ilustração 56, a posição correta de execução, quando sentado, em que 
o instrumentista deverá assumir uma posição ereta, com os braços nem muito próximos 
do corpo, nem muito afastados, devendo também a cabeça assumir uma posição de 
“levantada”. 
                                               
667 Costa, 2005: 53-63. 
668 Disponível em, 
http://www2.secult.ce.gov.br/Recursos/PublicWebBanco/Partituraacervo/Apt000005.pdf, consultado em 
2011.10.21. 




Ilustração 56 – Posição do Clarinetista 
 
                                                              FONTE: 669 
 
Na ilustração seguinte, é apresentada a forma correta de como executar clarinete ou 
qualquer instrumento semelhante, quando na posição de sentado. De salientar que o da 
esquerda assume uma posição correta de verticalidade enquanto o da direita assume 
uma posição incorreta. 
Ilustração 57 – Posição Sentado 
 
   FONTE: 670 
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Também nesta gravura, é feita uma comparação entre a embocadura dos dois 
clarinetistas, em que na imagem da esquerda o clarinetista tem uma pequena parte da 
boquilha introduzida na boca, enquanto o da direita se vê a boquilha mais introduzida 
na boca. Isto varia consoante o instrumentista, alterando de pessoa para pessoa. Quanto 
ao queixo, este deverá assumir uma posição mais recuada (esquerda) ou mais avançada 
(direita), consoante a necessidade do instrumentista. 
Imagem 101 – Embocadura do Clarinete 
 
             FONTE: 671 
Cuidados com o instrumento 
Após a utilização do instrumento, este deve ser limpo exteriormente e interiormente, 
eliminando todo o tipo de humidade e marcas dos dedos, utilizando um pano macio. 
Também é necessário ter especial atenção com a boquilha, palheta e as diversas chaves. 
O instrumento deve manter-se sempre bem limpo, tanto interiormente 
como exteriormente. Quando se termina de tocar, deve tirar-se a 




                                               






&ndsp=34&ved=1t:429,r:30,s:0, consultado em 2011.10.01. 
672 Ribate, 1978: 6. 




A utilização de uma massa lubrificante apropriada – normalmente em stick, deve ser 
feito regularmente uma vez que facilita a montagem das várias partes que constituem o 
instrumento.
673
 Isto é válido para todos os instrumentos da família das madeiras. 
Imagem 102 – Lubrificação das junções 
 
       FONTE: 674 
4.4.4. Saxofone 
Posição do instrumento 
A mão esquerda coloca-se na parte superior do instrumento, colocando o polegar num 
encosto na parte oposta às chaves. A mão direita ocupa a parte inferior do instrumento e 
o dedo polegar serve para ajudar a sustentar o instrumento. Este deve assumir uma 
posição vertical, sendo para isso suspenso através de uma correia colocada no pescoço. 
Para Parès, os saxofones sustem-se através de uma correia colocada no pescoço.
675
 
O mesmo autor afirma que o dedo polegar da mão esquerda é colocado no apoio que 
está debaixo da chave de oitava (…) o polegar da mão direita mantém o instrumento e 




                                               
673
 Disponível em, http://hautbois-
afh.fr/index.php?option=com_content&view=article&id=102&Itemid=128, consultado em 2011.10.18. 
674 Disponível em, http://hautbois-
afh.fr/index.php?option=com_content&view=article&id=102&Itemid=128&4ffaf579ed4a5d134817ec34
213eae98=452f300eb85a4809effef19628f8db9c, consultado em 2011.10.18. 
675 Parès, (s.d.). 9. 
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METODOLOGIA DE EXECUÇÃO INSTRUMENTAL  
239 
 
Segundo Ribate,  
 
o saxofone deve apoiar-se no dedo polegar direito sobre o suporte 
existente na parte posterior do instrumento, de forma que sem movimentar 
o dedo se possa pressionar as chaves que estão ao seu lado direito 
debaixo do gancho correspondente da parte inferior, de forma que os 
dedos de ambas as mãos fiquem de frente às chaves que há-de manusear. 
No saxofone soprano, que é recto, a posição é idêntica à do clarinete. O 
instrumento é suspenso por uma correia presa ao pescoço.
677
 
Na imagem seguinte, é apresentado a posição correta do instrumento/instrumentista, em 
que este está numa posição vertical. 
Imagem 103 – Posição Saxofonista – pé 
 
          FONTE: 678 
 
Posição do executante 
O saxofonista deve assumir uma posição ereta, de verticalidade em que os braços 
devem ficar relaxados. 
O corpo deve permanecer erecto. Os braços devem ficar relaxados e cair 
naturalmente ao longo do corpo, ficando encostados no mesmo. 
                                               
677 Ribate, 1978: 6. 
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A posição do executante deve ser o mais natural, verticalmente em 
relação às pernas, a cabeça deve estar erguida, os braços nem encostados 
ao corpo nem muito levantados, as mãos estendidas para poder 
abarcar/alcançar todas as chaves, os dedos colocados sobre as chaves, de 
forma flexível e um pouco arqueados; resumindo, sem rigidez nem 
violência de nenhuma espécie. 
Deve evitar-se toda a classe de gestos e movimentos inúteis e 
desagradáveis, tais como movimentar a cabeça e os braços, inchar as 
bochechas, levantar desmesuradamente os dedos, fazer esforços que 
levam a uma qualquer crispação.
679
 
Emissão do som 
Da mesma forma que foi descrita para o clarinete, no saxofone devem pousar-se os 
dentes superiores na parte superior da boquilha e evitar que os dentes inferiores toquem 
a palheta, mas sempre dobrando ligeiramente o lábio inferior para dentro. Para isso, o 
lábio inferior deverá dobrar-se para dentro e sobrepor-se nos dentes da frente do 
maxilar inferior, de forma a que estes não se encostem à palheta, ficando a palheta 
encostada aos lábios. Os dentes superiores devem apoiar-se na parte superior da 
boquilha, ainda que sem exercer demasiada pressão. Apenas uma parte do conjunto 
boquilha/palheta se introduz na boca.
680
 
Para isso pode-se experimentar um sorriso forçado, ou seja, aquele que vulgarmente 
chamamos na gíria “cara de maluco”.  
Ribate, descreve o mesmo processo para a emissão do som:  
 
para produzir som, introduz-se a boquilha na boca até aproximadamente 
metade da parte livre da palheta, ficando esta sempre pela parte inferior, 
apoiando os dentes superiores na boquilha e dobrando um pouco para 
dentro o lábio inferior de forma que dentes e palheta nunca se toquem. 
Deve fixar-se a boquilha, ainda que duma maneira suave, aumentando 
e/ou diminuindo a pressão dos lábios, segundo seja necessário. A 
respiração, faz-se entreabrindo os lábios pelas extremidades e o ar 
aspirado (que deverá ser doseado), lança-se pela abertura da boquilha 
através de um golpe de língua seco, como para pronunciar a sílaba TÚ. 
O golpe de língua deve ser claro e preciso, mais ou menos forte, segundo 
os casos, mas nunca violento isto se chama articular, ou mais 
comummente picar. 
                                               
679 Ribate, 1978: 7. 
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O cuidado da embocadura é da maior importância, pois dele depende o 
chegar a possuir um som agradável e para um saxofonista o essencial é 
um bom som e afinação, posteriormente vem a técnica.
681
 
Cuidados com o instrumento 
Após a utilização do instrumento, este deve ser limpo exteriormente e interiormente, 
eliminando todo o tipo de humidade e marcas dos dedos, utilizando um pano macio.  
Também é necessário ter especial atenção com a boquilha, palheta e as diversas chaves. 
O instrumento deve manter-se sempre bem limpo, tanto interiormente 
como exteriormente. Quando se termina de tocar, deve tirar-se a 
boquilha, desmontar a palheta e secar ambas as partes cuidadosamente. 
Também se deve limpar cuidadosamente o tudel no interior, e passar-se-á 




Cebolo, refere que todo o mecanismo exterior do Saxofone, assim como o seu corpo, 
necessita de ser limpo, para um correcto funcionamento do instrumento e também para 
uma perfeita conservação. No final deverá ser guardado no respetivo estojo,
683
 imagem 
104, para assim estar minimamente protegido de pancadas, mudanças de temperatura e 
sujidade.  
Imagem 104 – Estojo para Saxofone 
 
                           FONTE: 684 
                                               
681 Ribate, 1978: 7-8. 
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4.4.5. Oboé/Corne Inglês 
Posição do instrumento 
Como referimos para o clarinete e saxofone, o oboé/corne inglês deve manter-se 
perpendicular ao corpo para que se possa realizar uma correta execução. 
O oboé, sustem-se apoiando o instrumento através do dedo polegar 
direito no suporte e segurando a parte superior deste com a esquerda, de 
forma que os dedos de ambas as mãos fiquem em frente aos orifícios e das 
chaves que hão-se manipular.
685
  
Na imagem 105 apresentamos a posição correta para a execução instrumental. Da 
mesma forma que referimos para o clarinete, também o oboé e o corne inglês, acarreta 
problemas de dedo polegar, mão e punho devido à sua sustentação. 
Imagem 105 – Oboé – Posição Corporal 
 
               FONTE: 686 
 
Para colmatar tal problema, é aconselhável usar uma correia de sustentação/fixação – 
imagem 106. Esta retira peso ao dedo polegar direito, ficando automaticamente o 
instrumentista com uma maior mobilidade e maior sustentabilidade. 
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Imagem 106 – Posição do Instrumento e Correia de Fixação 
 
             FONTE: 687 
O oboé foi um dos primeiros instrumentos de sopro a ser introduzido nas orquestras. 
Ao longo dos tempos, a forma do oboé foi mudando e no século XVIII ficou 
convencionada a posição das mãos: a mão esquerda em cima e a mão direita em baixo – 
imagem 107. 
Imagem 107 – Posição das Mãos no Oboé/Corne Inglês 
 
             FONTE: 688 
                                               







consultado em 2011.10.12. 
688 Disponível em, 
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Posição do executante 
A posição do corpo do executante, deve ser natural, bem apoiado sobre as 
pernas; a cabeça erguida; os braços nem encostados ao corpo nem muito 
levantados; as mãos, estendidas para abarcar bem todas as chaves; os 
dedos flexíveis e um pouco arqueados; resumindo, a posição do 
executante não deve ter rigidez nem violência de nenhuma espécie. 
Deve evitar-se toda a espécie de gestos e de movimentos inúteis e 
desagradáveis, tais como: movimentar a cabeça e os braços, encher 
demasiado as bochechas, levantar desmesuradamente os dedos, fazer 




Na imagem seguinte podemos ver a posição correta do oboísta – imagem 108. Posição 
semelhante é assumida na execução do corne inglês – imagem 109. 
Imagem 108 – Oboé – Posição Corporal 
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Imagem 109 – Posição Corporal no Corne Inglês 
 
         FONTE: 691 
Emissão do som 
Antes de tocar, o instrumentista deve humedecer a palheta. Esta deve ser colocada entre 
os lábios, que controlam a vibração, sem encostar aos dentes. 
Coloca-se a extremidade da palheta dupla entre os lábios retraindo-os 
levemente para dentro da boca sem tocar nos dentes. O instrumentista 
deve manter um sopro contínuo entre as duas extremidades da palheta 
dupla, colocando-as assim, uma contra a outra
692
.  
O Oboé tem uma técnica de respiração bastante difícil, uma vez que tem de se controlar 
muito bem a pressão do diafragma, do ar e dos lábios. Para se poder tocar, encaixa-se a 
palheta na parte de cima do instrumento e a outra extremidade da palheta entre os 
lábios, retraindo-os para dentro da boca sem tocar nos dentes. 
Para produzir som, coloca-se a palheta na boca – até metade, ou os 2/3 
da parte livre de cana na boca, apoiando-a suavemente sobre o lábio 
                                               








consultado em 2011.10.27. 
692 Disponível em, http://pt.wikipedia.org/wiki/Obo%C3%A9, consultado em 2011.10.11. 




inferior, cujo lábio deve estar um pouco dobrado para dentro, tapando a 
palheta com a lábio superior, mas cuidado para que os dentes não 
cheguem a toca-la e que a pressão exercida seja suave, se bem que tem 
que ser muito perfeita, para que o ar não escape pela parte lateral da 
boca. 
Uma vez colocada a palheta na posição indicada, apoia-se a língua na 
parte inferior da palheta, entreabrem-se os lábios pelos extremos, para 
respirar e o ar inspirado (que deverá dosear-se dentro das 
possibilidades), lança-se para a abertura da palheta através de um golpe 
de língua seco, que consiste em retirar esta rapidamente, como para 
pronunciara a sílaba TU. Este golpe de língua, deve ser claro e preciso, 
mas com a menor intensidade possível, mas nunca violento. A isto chama-
se articular, ou mais vulgarmente, picar. 
No oboé, é necessário ter ainda mais cuidado com a embocadura que nos 
restantes instrumentos. É desagradável o som extremo, agre e ingrato de 
um oboé mal tocado e, o inverso consegue-se com uma boa sonoridade. 
Para conseguir uma boa sonoridade, é necessário ter paciência e 
perseverança, toda a atenção e cuidado dum principiante, assim como 
conseguir uma perfeita afinação – a mecânica vem depois.693 
Cuidados com o instrumento 
Depois de tocar, o instrumento e a palheta deve ser limpa e guardada no respetivo 
estojo. Quanto à palheta, esta deve ser guardada num lugar ventilado, com a finalidade 
de secar.  
O instrumento deve manter-se sempre bem limpo, tanto interiormente 
como exteriormente. Ao terminar de tocar, deve secar-se a palheta 
cuidadosamente. O interior do instrumento limpar-se-á com um 
escovilhão próprio, podendo substituir-se na sua falta por um pano seco, 
preso a uma cinta com um pequeno peso na extremidade
694
 
Na descrição dos cuidados a ter, estamos a falar de um instrumento específico, mas os 
cuidados a ter são semelhantes a tantos outros: 
 
nos instrumentos de palheta dupla, os cuidados assemelham-se aos de 
palheta simples. A diferença reside no sistema de confecção do limpador 
do instrumento (rabicho), que para a limpeza da parte superior, deve ser 
uma peça esponjosa e firme internamente; por conseguinte, o barbante 
(cordão) usado na limpeza dos saxofones e clarinetes não deve ser 





                                               
693 Ribate, 1993: 7. 
694 Ribate, 1993: 7. 
695 Lucas, S. (s.d.), disponível em, http://www.ebah.com.br/content/ABAAABfaQAC/manutencao-
instrumentos-palheta-dupla, consultado em 2011.10.19. 
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Segundo Vieira, quando houver qualquer paragem do instrumento, devemos mantê-lo 
no descanso, pois desta forma a saliva escorrerá sem prejudicar as sapatilhas.
696
 
Imagem 110 – Oboé, Corne Inglês e Respetivo Escovilhão 
 
             FONTE: 697 
 
Após cada utilização, o instrumento deve ser limpo interiormente e exteriormente. Nas 
ilustrações seguintes descrevemos visualmente o processo de limpeza.  
Imagem 111 – Estojo de Limpeza Imagem 112 – Limpeza do Interior 
  
 FONTE: 698  FONTE: 699 
  
                                               
696 Disponível em, http://www.ebah.com.br/content/ABAAABfaQAC/manutencao-instrumentos-palheta-
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Imagem 113 – Limpeza Interior Imagem 114 – Limpeza Interior 
  




Imagem 115 – Limpeza Interior Imagem 116 – Limpeza Exterior 
  
 FONTE: 702   FONTE: 703 
 
Para limpar as chaves e a madeira, deve-se utilizar um pano macio,
704
 – imagem 116. 
Nunca se deve utilizar produtos corrosivos nem abrasivos. 
 
A utilização de uma massa lubrificante nas uniões, deve ser feita regularmente uma vez 
que facilita a montagem das várias partes que constituem o instrumento,
705
 – imagem 
117. 
                                               
700 Disponível em, http://hautbois-
afh.fr/index.php?option=com_content&view=article&id=102&Itemid=128, consultado em 2011.10.18. 
701Disponível em,  http://hautbois-
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702 Disponível em, http://hautbois-
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703 Disponível em, http://hautbois-
afh.fr/index.php?option=com_content&view=article&id=102&Itemid=128, consultado em 2011.10.18. 
704 Disponível em, http://hautbois-
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Imagem 117 – Lubrificação das Junções 
 
                   FONTE: 706 
Depois da utilização o instrumento deve ser guardado no respetivo estojo, para proteção 
de eventuais pancadas mas também contra mudanças de temperatura.  
Imagem 118 – Oboé/Corne Inglês e Respetivo Estojo 
 
                       FONTE: 707 
 
  
                                                                                                                                         
705 Disponível em, http://hautbois-
afh.fr/index.php?option=com_content&view=article&id=102&Itemid=128, consultado em 2011.10.18. 
706 Disponível em, http://hautbois-
afh.fr/index.php?option=com_content&view=article&id=102&Itemid=128, consultado em 2011.10.18. 
707  Disponível em, http://www.wwbw.com/Bulgheroni-Artist-Model-English-Horn-467733-
i1436954.wwbw, consultado em 2011.10.27. 





Posição do instrumento 
Muito do sucesso do fagotista, depende da forma como cada um consegue resolver os 
problemas que lhe estão inerentes. Devido ao de seu formato, tamanho e peso, 
apresenta problemas que precisam ser resolvidos individualmente por cada músico.  
O fagote, devido à sua dimensão e forma específica, exige ser sustentado ao lado do 




A posição correta de execução é a que se pode ver na imagem 119. 
Imagem 119 – Posição do Fagote 
 
       FONTE: 709 
 
Na imagem 120 podemos ver o fagotista Hugues Kestman, professor de fagote da 
ESMAE e meu professor de Leitura Primeira Vista no ano letivo de 1994-1995 na 
mesma escola. Também se vê que o fagote está numa posição em que entre este e o 
instrumentista há um angulo de aproximadamente trinta graus.  
  
                                               
708 Apontamentos do livro Waterhouse, 2003, (s.p.). 
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Imagem 120 – Posição do Fagotista 
 
            FONTE: 710 
Posição do executante 
Quando se executa sentado, é preciso ter presente o seguinte: ter o cuidado de adotar 
posturas válidas, mantendo uma correta relação entre cabeça, pescoço e coluna – o que 
é importantíssimo, e garantir a maior liberdade de movimento possível do aparelho 
respiratório. Uma situação ideal permite certa liberdade ao tronco e consequentemente 
liberdade de movimentos, sem que o encosto da cadeira venha a atrapalhar. É, no 
entanto, recomendável, que o encosto, caso seja necessário, possa eventualmente ser 
usado – ilustração 58. 
Os ombros devem permanecer numa única linha e não tortos. A altura da 
cadeira deve permitir que o calcanhar descanse no chão – nem 
demasiado alta, nem baixo.  
Quando na posição de sentado, e esta tenha ficado definida, deve-se 





                                               
710 Disponível em, http://www.google.pt/search?hl=pt-
PT&biw=1463&bih=747&tbm=isch&sa=1&q=posi%C3%A7%C3%A3o+para+tocar+fagote&oq=posi%
C3%A7%C3%A3o+para+tocar+fagote&aq=f&aqi=&aql=&gs_sm=e&gs_upl=36874l41351l0l41942l14l
14l0l6l0l3l552l2651l0.2.3.5-3l8l0, consultado em 2011.07.24. 
711 Apontamentos do livro Waterhouse, 2003, (s.p.). 




Ilustração 58 – Posição Sentada do Fagotista 
 
        FONTE: 712 
Devido ao seu tamanho e peso, deve ser executado preferencialmente sentado. Algumas 
orientações académicas antigas proibiam os estudantes de tocarem numa posição que 
não fosse a de pé. Um dos motivos justificativos para isso era, presumivelmente, que 
tocando em pé, não se adquiriam posições defeituosas como tocando sentado. Em pé 
realmente é possível puxar a cabeça para a frente ou por outro lado, repuxar o queixo e 
soltar o peito para fora.  
A posição mais confortável e mais correcta, de se tocar em pé é quando 
cabeça, pescoço e costas estão alinhados verticalmente numa linha e 
assim compensar os efeitos da gravidade e evitar contracções 
desnecessárias.  
Pode-se fazer uma comparação com a posição de um sentinela, que 
necessita ficar um longo período de tempo em sentido. Os ombros estão 
alinhados com as ancas e os pés estão levemente separados. 
Nesta posição o aparelho respiratório tem a sua capacidade maior. O 
ideal seria que se encontrasse uma maneira de segurar o instrumento de 
                                               







3125&page=4&tbnh=117&tbnw=95&start=77&ndsp=27&ved=1t:429,r:19,s:77, consultado em 
2011.10.27. 
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tal modo junto ao corpo que as mãos pudessem atingir as chaves sem 
esforço e que a palheta pudesse ser conduzida aos lábios num ângulo 




Devido ao seu tamanho e peso, o fagotista deve assumir uma posição ereta, ficando o 
instrumento ligeiramente inclinado – imagem 121. 
Imagem 121 – Posição do Instrumentista 
 
            FONTE: 714 
A título de exemplo podemos estabelecer uma comparação com um orador, pois da 
mesma forma que o orador profere um discurso em pé, em vez de sentado, o 
instrumentista de sopro ou cantor deverá assumir igual posição. Pode-se argumentar 
que o tocar em pé ao invés de sentado tem vantagens: os músculos costais com os quais 
os da perna estão relacionados – têm de participar de uma maneira maior do que 
quando sentados, e eles fornecem uma contribuição adicional para o apoio da 
respiração; o executante pode sentir-se livre, e reagir mais diretamente e menos tolhido 
às exigências artísticas do momento. 
Quando sentado, pode haver uma alternância na distribuição do peso do corpo sobre as 
pernas, podendo exercer nuances de mudança no apoio e controle da respiração. 
                                               
713 Apontamentos do livro Waterhouse, 2003, (s.p.). 










Aos cinco-seis anos todas as crianças têm de se sentar numa cadeira de 
escola. As crianças tendem a achar as cadeiras da escola bastante 
desconfortáveis, já que elas não se adequam à sua postura natural. Isto 
acontece porque o assento da cadeira, que suporta a maioria do peso do 
corpo, é geralmente inclinada para trás. Isto faz com que as crianças 
tenham que contrariar vários músculos para conseguirem manter a 
posição erecta que lhes é tão natural quando são mais novos
715
 
Mas ao contrário de outros instrumentos musicais, devido ao seu peso e tamanho, o 
fagote é um instrumento que acarreta vários problemas tais como: 
 
 O erro mais comum é o de deixar a parte posterior da coluna cair sobre o 
encosto da cadeira. 
Além disso, há outros defeitos que devem ser evitados: 
 O girar a parte superior do tronco, causado pelo acto de posicionar o ombro 
esquerdo para frente e o direito para trás;  
 Encolher os ombros;  
 Cotovelo direito sustentado muito para trás;  
 Arcar o punho direito;  
 Levar a palheta aos lábios com outro ângulo que não seja um ângulo recto 
(visto de ambos os lados);  
 Cruzar as pernas;  
 Esticar os pés para frente.
716
  
Na realidade, praticamente toda a execução musical acontece sentado. Isto origina um 
problema, porque a maioria das cadeiras não são concebidas para atender o conforto e 
funcionalidade de quem toca, mas foram pensadas para o descanso e para a 
descontração ou então para facilitar o seu armazenamento – empilhando-as, e/ou seu 
transporte e nunca para se trabalhar nelas.  
Também a altura não é regulável – como acontece com os pianistas. O espaço onde nos 
sentamos é normalmente inclinado para trás, curvado para dentro ou almofadado. 
Quanto ao encosto, este encontra-se inclinado e não tem condições de oferecer apoio 
onde este é necessário.  
Uma situação ideal permite certa liberdade ao tronco e liberdade de movimentos, sem 
que o encosto da cadeira venha a atrapalhar. É, no entanto, recomendável, que o 
encosto, caso seja necessário, possa eventualmente ser usado.  
                                               
715 Brennan, 1997: 36-37. 
716 Apontamentos do livro Waterhouse, 2003, (s.p.). 
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Se a respiração e a maneira como ela é conduzida são os elementos essenciais para 




Uma correta posição de sentado, é essencial para uma boa execução.   
Norris, chama a atenção no seu livro, para o efeito que o ângulo do assento tem para o 
diafragma: o sentar com as ancas e joelhos num ângulo de 90° faz facilmente com que 
a curvatura lombar fique ao contrário. Assim o diafragma fica murcho e o peito 
desliza, de tal maneira que uma respiração ampla fica difícil.
718
 
Quando sentado, pode-se atenuar alguns problemas colocando apenas uma almofada 
em forma de cunha na base da cadeira, de forma que esta adquira um angulo como o 
representado nas ilustrações 59 e 60. 





Para que se adquira o efeito contrário, ele recomenda o uso de uma 
pequena almofada em forma de cunha, para alterar o declive do assento 
da cadeira: o assento estando ligeiramente inclinado para frente, o ponto 
de apoio é estabelecido directamente sobre o osso da anca, o que é muito 




                                               
717 Apontamentos do livro Waterhouse, 2003, (s.p.). 
718 Norris, 1993, (s.p.). 
719 Waterhouse, (s.d.), disponível em,  
http://www.haryschweizer.com.br/Textos/postura_Waterhouse.htm, consultado em 2011.07.26. 
720 Norris, 1993, (s.p.).  




Ilustração 60 – Posição do Fagotista 
 
            FONTE: 721 
Emissão do som 
Se a respiração e a maneira como esta é conduzida são elementos essenciais para tocar 
fagote, o volume e a atuação da respiração são fortemente dependentes de uma boa 
postura. 
Pode constatar-se uma admirável melhoria da qualidade sonora quando um coro ou um 
cantor, canta em pé uma determinada obra, comparando com a mesma cantada sentado.  
Devido ao tamanho e peso, o fagote tem que ser suportado por um conjunto de correias 
apropriado para o efeito, tal como se vê na imagem seguinte – imagem 122, o que ajuda 






                                               
721 Waterhouse, (s.d.), disponível em,  
http://www.haryschweizer.com.br/Textos/postura_Waterhouse.htm, consultado em 2011.07.26. 
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Imagem 122 – Correias de Fixação Fagote 
 
FONTE: 722 
Cuidados com o instrumento 
A humidade é o inimigo mais prejudicial de um fagote. Se esta ficar alojada nos 
orifícios, pode eventualmente causar danos, encurtando a vida das sapatinhas, 
normalmente construídas em couro. 
Assim como qualquer instrumento, as várias partes do fagote bem como as respetivas 
articulações devem ser bem limpas. 
A Yamaha, refere no Manual do Proprietário que  
o corpo do fagote é feito em madeira que é sensível a mudança de 
temperatura e humidade. Tais mudanças podem causar fendas, 
rachaduras e empenamento, o que pode dificultar a montagem das 
junções. Tenha muita atenção ao ambiente onde o instrumento será 
utilizado e a maneira em que o instrumento é utilizado.
723
 
Segundo Vieira, para se 
 
efectuar uma limpeza interna, externa e reparações periódicas neste 
instrumento, retiramos primeiro, a palheta, o tudel, o pavilhão superior e 
                                               





ndsp=35&ved=1t:429,r:7,s:34&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.09.01. 
723 YAMAHA, disponível em http://manual-de-
instrucoes.com/414159.php?k=3b23043974ccdc535280b7255ebfb12d&ID=842728&q=YAMAHA 
BASSOONS, consultado em 2011.08.29. 




desmontamos os dois tubos que formam o pavilhão central, que são 
encaixados no pavilhão inferior do instrumento. Nesta região, na parte 
interna do encaixe protector, há um recipiente de metal (fig. esquerda) 
que é vedado com uma junta de material sintético especial (fig.direita), 




Na imagem, podemos visualizar os “dois tubos interiores” e o exterior que compõem o 
fagote. 
 
Imagem 123 – Fagote – suas partes 
 
              FONTE: 725 
 
No final de cada utilização e após a limpeza, o fagote deve ser guardado no respetivo 




                                               
724 Lucas, (s.d.), disponível em, http://www.ebah.com.br/content/ABAAABfaQAC/manutencao-
instrumentos-palheta-dupla, consultado em 2011.10.19.. 
725 Lucas, S. (s.d.), disponível em, http://www.ebah.com.br/content/ABAAABfaQAC/manutencao-
instrumentos-palheta-dupla, consultado em 2011.10.19. 
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Imagem 124 – Fagote e Respetivo Estojo 
 
       FONTE: 726 
 
Manutenção do contrafagote  
 
Para Vieira,  
os cuidados na manutenção deste instrumento residem na lubrificação dos 
parafusos, limpeza das sapatilhas e na montagem, lubrificar as partes que 
são encaixadas em madeira com cortiça ou cortiça com metal com um 




Com o contrafagote devemos ter basicamente os mesmos cuidados que com o fogote ou 
outros instrumentos de sopro.  
As únicas peças móveis deste instrumento são a palheta, o tudel e a 
campânula. As demais junções são praticamente blindadas, razão pela 
qual este instrumento é guardado quase todo montado. A saliva 
acumulada sai por uma chave que fica no fundo do tubo metálico onde 
                                               






consultado em 2012.01.03. 
727 Lucas, (s.d.). disponível em, http://www.ebah.com.br/content/ABAAABfaQAC/manutencao-
instrumentos-palheta-dupla, consultado em 2011.10.19. 




encaixa o tudel. Portanto a manutenção deste instrumento deve ser 
constante. O executor deve arquitetar uma estante suporte para os 
intervalos mantendo o instrumento sempre na vertical.
728
  
Tanto o contrafagote como o fagote devem ser colocados num suporte apropriado 
quando haja intervalos relativamente curtos, para que este esteja devidamente protegido 
e acondicionado – imagem 125. Quando em períodos longos, este deve ser desmontado, 
limpo – interiormente e exteriormente e guardado no respetivo estojo imagem 124.  
Imagem 125 – Fagote – Contrafagote e Respetivo Suporte 
 
 
       FONTE: 729 
A posição para execução do fagote ou contrafagote, é a que está representada nas 
imagens 126 e 127, em que as costas estão eretas e a cabeça erguida. 
Imagem 126 – Posição de Execução do Contrafagote 
 
               FONTE: 730 
                                               
728 Lucas, (s.d.), disponível em, http://www.ebah.com.br/content/ABAAABfaQAC/manutencao-
instrumentos-palheta-dupla, consultado em 2011.10.19.. 
729 Lucas, S. (s.d.), disponível em, http://www.ebah.com.br/content/ABAAABfaQAC/manutencao-
instrumentos-palheta-dupla, consultado em 2011.10.19. 
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Imagem 127 – Quarteto Fagote/Contrafagote 
 
                         FONTE: 731 
 
Na imagem que se segue podemos visualizar um estojo para guardar, transportar e 
proteger o contrafagote.  
Imagem 128 – Estojo do Contrafagote 
 
                                     FONTE: 732 
                                                                                                                                         
=171&ty=107&sig=104893162816686833125&page=9&tbnh=116&tbnw=155&start=192&ndsp=24&v
ed=1t:429,r:14,s:192, consultado em 2011.10.27. 






bnh=135&tbnw=232&start=31&ndsp=30&ved=1t:429,r:2,s:31&biw=1463&bih=747, consultado em 
2011.06.07. 









Na imagem 129, apresentamos vários fagotes e um contrafagote. 
Imagem 129 – Instrumentos de Palheta Dupla 
 
                                  FONTE: 733 
  




consultado em 2011.10.31. 






consultado em 2011.10.27. 
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4.5. Sopros de Metal 
No caso dos instrumentos de metal, a emissão do som é feita através do bocal. Em 
todos os instrumentos de bocal, o processo é o mesmo, variando apenas a forma, 
dimensão e posição do instrumento.   
Embocadura 
Depois da respiração, a embocadura é sem sombra de dúvidas o tópico mais discutido e 
polémico entre os instrumentistas de bocal. Isto tem uma razão óbvia, uma vez que é a 
boca que estabelece o contacto direto, entre o instrumento – corpo – e o emissor de som 
– instrumento.  
Naturalmente, para que os lábios façam o ar vibrar, é necessário um mínimo de tensão 
labial. Em caso de sobrecarga, que pode ser causada pelo cansaço, pressão exagerada 
do bocal contra os lábios ou, pior ainda, para compensar uma respiração insuficiente, 
estes fatores interferem prejudicialmente na interpretação. 
A palavra embocadura deriva da palavra francesa ´bouché, que significa 
boca. O bocal de um instrumento de metal é também chamado, em 
francês, de embocadura. Entretanto, consideramos embocadura como o 
uso do bocal integrado à boca. Uma boa definição da embocadura do 
instrumentista de metal pode ser esta: os músculos da boca, lábios, queixo 
e face, tensos e dispostos de uma maneira precisa e cooperativa, quando 
em contacto com o bocal de um instrumento de metal, para estabelecer a 
vibração da coluna de ar.
734
 
A sua função da embocadura consiste em primeiro lugar em produzir a vibração, sem a 
qual a coluna de ar não resulta em som. O movimento conjunto que se inicia na coluna 
de ar passando pela glote, envolvendo também a língua, dentes, lábios, maxilar e 
musculatura facial, culmina com a vibração do ar.  
Todos os conceitos tradicionais de posicionamento do bocal nos lábios, (dois terços do 
bocal situados nos lábios superiores e um terço nos lábios inferiores, ou vice-versa), 
estão a ser ultrapassados. Na verdade, não há um posicionamento padrão do lugar de 
apoio do bocal na boca, pela simples evidência de que não existe uma – boca 
padrão/modelo. Se a constituição natural de cada indivíduo for levada em consideração, 
                                               
734 Farkas, 1962: 5. 




a embocadura funciona melhor, num posicionamento determinado de acordo com cada 
caso. 
4.5.1. Trompete 
Embocadura – O Bocal 
Como foi referido, nos instrumentos de metal, a produção do som é feita através do 
bocal. 
O bocal é uma peça do instrumento que se encosta aos lábios do executante para 




Posição do instrumento 
A mão esquerda segura o instrumento firmemente, devendo manter-se o punho flexível, 
para que assim o instrumento se possa movimentar livremente para cima e para baixo, 
devendo estar os braços numa posição confortável. O instrumento deve sustentar-se 
segurando-o com a mão esquerda debaixo dos pistões. 
736
  
Os dedos da mão direita, devem acionar os pistões com as pontas e não com a falange, 
o que lhe dará uma maior agilidade – imagem 130. 
Imagem 130 – Mão e Dedos do Trompetista  
 
                  FONTE: 737 
                                               
735 Ribate, 1983: 7. 
736 Ribate, 1983: 7. 
737 Disponível em, http://www.google.pt/imgres?q=tocando+trompete&hl=pt-
PT&biw=1463&bih=747&gbv=2&tbm=isch&tbnid=ekTU9fIgIsl_WM:&imgrefurl=http://br.photaki.co
m/picture-sobre-uma-pessoa-a-tocar-trompete_144907.htm&docid=Akvw3ALBbp-
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O polegar geralmente é posicionado na válvula e é mantido sempre reto, pois esta 
posição mantém a mão na sua posição natural, ou seja, relaxada – imagem 131. 
O dedo mindinho da mão direita é apoiado no gancho que está por detrás 
destes e o polegar debaixo do tubo, de forma que os restantes três dedos 
fiquem suavemente colocados sobre os pistões que hão-de ser manejados, 
pressionando-os com a primeira falange de cada dedo.
738
    
Imagem 131 – Posição das Mãos do Trompetista 
 
     FONTE: 739 
Posição do executante 
Como todos os instrumentistas de sopro, o trompetista, irá deparar-se com duas 
situações na sua vida musical, em que irá tocar sentado ou de pé. Ambas as situações 
requerem atenção, pois uma postura inadequada prejudica tanto o corpo – saúde, como 
o som – performance. 
Portanto, a coluna deve estar sempre ereta e nunca flexionada – imagem 132. Quando 
se quer uma pressão mais acentuada para o diafragma, deve-se dobrar os joelhos e com 
a totalidade do corpo todo reclinar-se, e não só a coluna, como se vê erroneamente em 
alguns instrumentistas.  




e=1&tbnh=130&tbnw=173&start=0&ndsp=31&ved=1t:429,r:20,s:0, consultado em 2011.04.18. 
738 Ribate, 1983: 7. 






=1t:429,r:27,s:161&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.04.18. 




Uma vez que devemos lembrar-nos que o que está sobre tensão é o diafragma e não o 
corpo todo.  
Imagem 132 – Trompetista 
 
                                              FONTE: 740 
 
Para Ribate,  
 
a posição do executante deve ser natural: peito levantado, a cabeça 
erguida, os braços nem muito próximos do corpo nem muito separados, 
dedos flexíveis e um pouco arqueados: resumindo, sem rigidez nem 
violência de nenhuma espécie. 
Deve evitar-se toda a classe de gestos e movimentos inúteis e 
desagradáveis, tais como movimentar a cabeça e os braços, encher as 




Segundo Holanda e Maciel o trompetista deve estar relaxado, os pés devem estar 
confortavelmente separados, com a cabeça levantada e os ombros para baixo. Os 
braços devem estar um pouco para fora do corpo, com a trompete num ângulo de 45 
graus em relação ao corpo. Os movimentos dos dedos devem ser discretos, sem exercer 
muita força. Seguindo estas indicações, facilmente melhorará a respiração.
742
 
Nas imagens seguintes, podemos ver uma posição de ombros e braços correta. 
  
                                               







741 Ribate, 1983: 8. 
742 Holanda e Maciel, 2008: 6. 
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Imagem 133 – Posição Correta do Trompetista 
 
           FONTE: 743 
Imagem 134 – Posição Correta do Trompetista 
 
          FONTE: 744 
Emissão do som 
Embora uma boa embocadura seja extremamente importante para um instrumentista de 
bocal no desenvolvimento da vida musical, ela não é nada sem uma boa coluna de ar. 
Sem ar, a embocadura não serve de nada, pois só há vibração quando é ativado pelo ar, 
um fluxo contínuo, longo e direcionado. 
A coluna de ar é responsável pela ativação dos lábios e consequentemente pelo som que 
produzimos. Sempre que pensamos na coluna de ar devemos pensar numa frase musical 
– introduzir ar, e soprar, deixando que o corpo trabalhe com o ar continuamente sem 
interrupções e da forma mais natural possível. 
                                               





consultado em 2011.05.14. 





&ved=1t:429,r:20,s:158&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.05.17. 




A embocadura, actuando em harmonia com uma coluna de ar correcta, 
deve ajudar o instrumentista a expressar todas as suas ideias musicais. 
Uma embocadura eficiente deve ser capaz de produzir uma sonoridade 
boa, uma grande extensão, variação de dinâmicas, flexibilidade e 
articulações diversas. Além de tudo isso, a embocadura deve suportar 




Quando o estudante de trompete desenvolve uma boa coluna de ar e trabalha uma ideia 
musical, ele estará facilitando a sua vida, pois isso pode eliminar alguns problemas 
como o excesso de força e pressão. 
Quanto mais o instrumentista recorrer ao ar, menos força física ele terá de utilizar, o 
quê, por consequência, o desgasta menos. Sempre que possível o instrumentista deve 
encher os seus pulmões, evitando o ar residual, pois esse é completamente inconsistente 
e não produzirá um bom som. 
Se o instrumentista desenvolve um bom controlo da sua coluna de ar ele aumentará a 
sua resistência, a flexibilidade, os contrastes de dinâmica e a sua extensão. 
Para ter um bom controlo da coluna de ar é preciso trabalhar constantemente a 
velocidade do ar, que na região grave é mais lenta e na região aguda mais rápida. Se o 
instrumentista utilizar essa ideia e, com certa ajuda do posicionamento da língua, ficará 
muito mais fácil aumentar a sua extensão e adquirir um bom som na região aguda. 
Porém, não é tão simples assim, uma vez que fatores como a má formação dos dentes e 
o posicionamento errado do maxilar podem interferir no resultado do som. 
Santos diz-nos que a posição do queixo é da maior importância, ele refere que  
há alguns trompetistas que usam o queixo muito recuado deixando o 
trompete muito para baixo, e há os que o empurram muito para frente. 
Ele crê que o ideal é alinhar os dentes incisivos para que os lábios se 




                                               
745 Holanda e Maciel, 2008. 5. 
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Também Holanda e Maciel partilham da ideia de que uma embocadura se faz, variando 
com a anatomia e necessidades de cada instrumentista: 
Cada pessoa possui dentes, lábios e estruturas ósseas diferentes. Seria impraticável 




Na ilustração, vemos que na imagem da direita o maxilar está mais recuado que na 
imagem da esquerda. Como foi referido, cada instrumentista tem a sua posição ideal, 
em que consegue obter a melhor sonoridade. 
Ilustração 61 – Posição do Maxilar 
 
     FONTE: 748 
  




r:23,s:70, consultado em 2011.09.29  
747 Holanda e Maciel, 2008: 6. 
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Cuidados com o instrumento 
Os cuidados bem como a manutenção dos instrumentos de sopro, são na generalidade 
semelhantes para os instrumentos que a seguir vamos descrever. 
Para que um instrumento se mantenha em perfeitas condições, é necessário tratá-lo 
com algum cuidado, não esquecendo que após terminar, o instrumento, deve ser 




No final o instrumento deve ser guardado no respetivo estojo. Um bom estojo não, 
serve apenas para o guardar mas também serve para o proteger de pancadas
750
 e 
possíveis quedas – imagem 135.  
Imagem 135 – Estojo para Trompete 
 
          FONTE: 751 
  
                                               
749 Holanda e Maciel, 2008: 13. 
750 Holanda e Maciel, 2008: 13. 
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Posição do instrumentista 
Quando sentado, a posição deve ser ereta e relaxada. A coluna deve permanecer direita 
e não arqueada, uma vez que o excesso de rigidez deve ser evitado. 
Os braços e mãos devem estar relaxados, enquanto os pés deveram estar na sua 
totalidade apoiados no chão. 
Imagem 136 – Posição do Trompista 
 
              FONTE: 752 
Posição do instrumento 
O trompista usa a sua mão esquerda para controlar as válvulas, segurando o 
instrumento e metendo a mão direita dentro da campânula.
753
 
                                               







, consultado em 2011.04.02. 
753 Bennett, 1985: 53. 




Na imagem 137, podemos ver o instrumentista, o qual assume uma posição ereta, de 
verticalidade e firmeza. Vemos também que a mão direita está colocada dentro da 
campânula, para com a esquerda poder acionar as válvulas.  
A trompa deve ser segura com as duas mãos, estando o peso equilibrado entre elas – 
direita e esquerda – imagem 137.  
Imagem 137 – Quinteto de Trompas 
 
        FONTE: 754 
A posição da mão esquerda deve manter-se curva, com a ponta dos dedos sobre as 
chaves, estando os dedos, polegar e indicador nos apoios, os quais vão suster o 
instrumento – imagem 138 e 139. 
  
                                               







consultado em 2011.03.06. 
METODOLOGIA DE EXECUÇÃO INSTRUMENTAL  
273 
 
Imagem 138 – Trompista 
 
                    FONTE: 755 
Imagem 139 – Posição do Trompista 
 
             FONTE: 756 
Na trompa, a mão direita tem um papel importantíssimo no que diz respeito ao timbre e 
à afinação. Para Luís Henrique o instrumentista introduz a mão no pavilhão tapando-o 
                                               






=30&ved=1t:429,r:14,s:0&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.03.28. 
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em aproximadamente ¼, ½, ou ¾ da sua área, de modo a obter sons fora da série dos 
harmónicos. Mas tapando o tubo com a mão obtém-se os chamados sons bouchés.
757
 
As imagens 140 e 141, ilustram a posição da mão no interior da campânula. Desta 
forma, pode-se modificar o seu timbre, obtendo os sons bouchés. 
Imagem 140 – Mão Direita do Trompista – campânula fechada 
 
           FONTE: 
758
 
Imagem 141 – Mão Direita do Trompista – campânula aberta 
 
       FONTE: 759 
Aproveitando a técnica da mão dentro da campânula, pode-se produzir 
vários efeitos sonoros na trompa – efeito bouché – obtêm-se introduzindo 
a mão em forma de concha dentro da campânula. (…) Com tais recursos, 
a trompa actual permite aos compositores e instrumentistas optimizar, de 
forma muito criativa e variada, as potencialidades do instrumento. É 
possível, por exemplo, baixar meio-tom a cada um dos sons do 
                                               
757 Henrique, 1994: 325. 
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instrumento e produzir assim, a par da escala cromática em sons abertos, 
uma segunda escala exclusivamente composta de sons fechados.
760
 
Igualmente nas imagens 142 e 143, podemos ver a mão do trompista na campânula, o 
que altera o fluxo de ar e obviamente o som. 
Imagem 142 – Mão Direita do Trompista – vista do interior 
 
 FONTE: 761  
Imagem 143 – Mão Direita do trompista – vista do interior 
 
 
 FONTE: 762 
                                               
760 Disponível em, http://www.google.pt/C:\Users\CQ71 - 250EP\Desktop\Instrum. sopro\Trompa.mht, 
consultado em 2011.07.26. 















Como vimos nas imagens anteriores,  
 
quando o trompista introduz a mão na campânula, os sons tornam-se 
mais baixos e o timbre mais aveludado. À medida que a mão avança e que 
o orifício interior do tubo se torna mais estreito, fazem-se sentir esses 
efeitos. Desta forma, pode o executante baixar todos os graus da escala 
harmónica, desde a fracção mais imperceptível até ao intervalo de um 




No Dicionário de Língua Portuguesa Aurélio,  
define a palavra embocadura como acto ou efeito de embocar, ou seja, 
aplicar os lábios a um instrumento, para dele emitir sons através da 
vibração dos lábios. Para um instrumentista de metal, a definição mais 
aceite de embocadura é: a boca, lábios, queixo e os músculos da boca, 
tensos e moldados de modo cooperativos entre si.
764
 
Para o trompista e restantes executantes de instrumentos de bocal, a embocadura é o 
ponto principal de conexão do seu corpo com o seu instrumento. É ela que proporciona 
a vedação dos lábios com o bocal e o controle básico sobre o som, a flexibilidade, a 
afinação e a resistência muscular do músico.  
Também se espera que uma boa embocadura, em conjunto com a coluna de ar, 
estabeleça suporte ao músico para que ele execute as várias passagens durante o dia e 
com diferentes níveis de dinâmicas, do pianíssimo ao extremo fortíssimo e rico em 
harmónicos. Sem essa imagem do som, mesmo uma boa embocadura não será útil. 
Sabemos que para se emitir um som num instrumento da família dos metais, temos que 
fazer vibrar os lábios no bocal com a ajuda da coluna de ar. Para que essas vibrações 
ocorram, é necessária uma certa tensão. 
Farkas,  
compara os lábios com as cordas vocais - ambos fazem parte de nosso 
corpo, músculo e carne, ambos contraem-se ou relaxam-se 




763 Disponível em, http://www.google.pt/C:\Users\CQ71 - 250EP\Desktop\Instrum. sopro\Trompa.mht, 
consultado em 2011.07.26. 
764 Farkas, 1962: 5. 
METODOLOGIA DE EXECUÇÃO INSTRUMENTAL  
277 
 
voluntariamente através de comandos emitidos pelo cérebro e também 
são accionados pela coluna de ar que passa entre si emitindo um som.
765
 
Mediante essa comparação, entende-se agora porque tantos professores de instrumentos 
de bocal, dizem durante as suas aulas para que os alunos cantem. De certo modo, os 
músicos de bocal cantam, substituindo as cordas vocais pelos lábios e usando o 
instrumento como amplificador. Quando a musculatura é usada de modo correcto, a 
vibração dos lábios permitirá ao músico emitir sons com facilidade.
766
 
Como o maxilar e os dentes são materiais que não têm flexibilidade, devemos recorrer 
aos lábios, bochecha, e queixo para criarmos variações e com isso buscar um equilíbrio 
na tensão que será usada para que se emita um som com boa qualidade. 
Os lábios esticados ficam finos, fracos e produzem, consequentemente, sons fracos, 
sem harmónicos e sons estridentes, principalmente nos registos agudos, além de causar 
fadiga ao instrumentista e danificar-lhe os lábios devido à pressão do bocal. 
De acordo com Farkas, os instrumentistas de metal  
devem dosear a abertura dos lábios e da mandíbula. (…) Pois com os 
lábios muito abertos o instrumentista encontrará muita dificuldade na 
região aguda, na articulação e o som será muito escuro. Já o músico que 
possui uma abertura muito achatada, terá um som muito agressivo, sem 
harmónicos e muito brilhante.
767
 
Para entendermos melhor podemos usar o exemplo de Farkas que compara a abertura 
dos lábios com a abertura de uma palheta de oboé. 
A palheta de um oboé é feita de duas tiras de cana que ficam de forma 
arqueada, uma contra a outra. Se a abertura for muito grande a palheta 
não vibrará, e se for muito estreita, o ar entope a palheta que não emitirá 
som. 
Como no oboé, nos instrumentos de metal geralmente a maioria dos 
problemas relacionados com a abertura dos lábios aparece quando o 
músico executa passagens de extremo piano e lirismo.
768
 
Também Henrique, afirma que modernamente, há tendência para lhes chamar 
aerofones de palhetas labiais.
769
 
                                               
765 Farkas, 1962: 10. 
766 Longo, 2007:14. 
767 Longo, 2007:14. 
768 Farkas, Cit. Longo, 2007:14. 




Analisando essas dificuldades dos instrumentistas de metal, Farkas sugere que se deve 
prestar mais atenção para a habilidade de tocar numa intensidade - piano e não a de 
tocar forte, para se determinar a qualidade de uma embocadura.
770
 
Posicionamento do Bocal 
Se o bocal for posicionado corretamente logo no início, o instrumentista evitará 
transtornos causados pelos ajustes que terão de ser feitos futuramente. 
O posicionamento do bocal na embocadura é extremamente pessoal, pois cada pessoa 
possui dentes e lábios diferentes. Algumas pessoas acreditam que exista um 
posicionamento que seja um modelo padrão, porém, isto é impraticável e não se deve 
forçar qualquer instrumentista a posicionar o bocal em qualquer parte da embocadura, 
que não seja para ele confortável. 
Problemas 
O que certamente trará problemas para o instrumentista é apoiar a borda do bocal na 
parte vermelha do lábio superior, pois o lábio superior é o maior responsável pela 
vibração quando acionado pelo ar. Geralmente, quem posiciona o bocal nesta parte do 
lábio enfrenta problemas com o ataque das notas, com a articulação e com a resistência. 
Farkas, propõem uma solução simples para este problema, e que sugere ao 
instrumentista subir um pouco o bocal. Farkas sugeriu que o músico divida o bocal em 
três partes iguais e posicione 2/3 dele sobre o lábio superior e 1/3 sobre o lábio 




Como já foi referido para o trompete, os nossos lábios funcionam como uma palheta de 
oboé. Para que se emita um bom som, deve-se humedecer os lábios e acionar a vibração 
da coluna de ar. Algumas pessoas discordam e passam a tocar sem humedecer os 
lábios, o que acarreta alguns problemas. 
                                                                                                                                         
769 Henrique, 1994: 225. 
770 Longo, 2007:14. 
771 Farkas, 1962: 32. 
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Com os lábios humedecidos, é conferida uma “flutuação” na borda do bocal, 
melhorando as condições e a flexibilidade do instrumento
772
 
Para Schuller e Farkas, defendem que tocar com os lábios húmidos, aumenta a 
flexibilidade e ainda fazem com que os músculos da embocadura, trabalhem de 
maneira correcta.
773
 Ainda e segundo Farkas, como estes músculos não estão fixos ao 
bocal, são capazes de contrair e relaxar como a retina do olho humano ou o diafragma 
duma câmara fotográfica. 
774
 
Já as pessoas que concordam em humedecer os lábios conseguem um som muito mais 
doce e suave e uma boa aderência do bocal aos lábios, pois quando humedecidos, 
tendem a procurar a posição mais confortável no bocal. 
Quando falamos sobre a pressão que o bocal exerce nos lábios devemos ter consciência 
que ela é necessária, o que é mau, é utilizar demasiada pressão. 
Muitos instrumentistas enfrentam problemas com pressão excessiva quando tocam em 
movimentos ascendentes. Isso porque, para tocar em registos agudos é necessário 
imprimir maior pressão. Porém, a nossa embocadura só suporta esse tipo de pressão 
quando está altamente desenvolvida e esse desenvolvimento é o resultado de muita 
prática e estudo. 
A pressão varia de acordo com a situação na qual o executante se confronta. 
Normalmente o aumento de pressão está associado a passagens em intensidades mais 
fortes e em registos agudos, o que nem sempre acontece. 
Se o instrumentista utiliza demasiada pressão, ao ponto de ferir os lábios, ele deve banir 
esta prática, mas, não deve esperar resultados a curto prazo quando esse hábito já se 
                                               
772 A Embocadura Eficiente para o Músico Trompista, disponível em, http://www.google.pt/#hl=pt-
PT&sa=X&ei=69XHTuyPEYSOmQX8maAB&ved=0CBgQvwUoAQ&q=umedecer+os+l%C3%A1bios
+para+tocar+instrumentos+de+bocal&spell=1&bav=on.2,or.r_gc.r_pw.,cf.osb&fp=fe38fb74631b558a&
biw=1463&bih=747, consultado em 2011.10.01. 
773 Schuller e Farkas, Cit., Longo, disponível em, 
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sb&fp=fe38fb74631b558a&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.10.01. 
774A Embocadura Eficiente para o Músico Trompista, disponível em, 
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medecer+os+l%C3%A1bios+para+tocar+instrumentos+de+bocal&spell=1&bav=on.2,or.r_gc.r_pw.,cf.o
sb&fp=fe38fb74631b558a&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.10.01. 




tornou um vício. A maior parte dos instrumentos de bocal não possui uma boa afinação 
natural, tendo então o executante que lidar com a compensação desse fator por toda a 
sua vida. É aí que entra o papel da língua que ajuda nesse controle. 
Para se obter um som rico em harmónicos, é necessário um grande espaço dentro da 
boca, e para que isso seja obtido, o instrumentista deve baixar a língua dando um maior 
espaço na boca para a coluna de ar, pois quando o instrumentista não faz uso dessa 
ideia o som tende a ficar débil, sem harmónicos e sem foco. 
A ideia de manter sempre o maior espaço possível na boca, mesmo usando qualquer 
vogal, A, E, I, O ou U, permite um maior controlo quando se está a tocar. Essas vogais 
servem tanto no registo agudo quanto no grave e em qualquer nível de dinâmica. O 
importante, nesse caso, é sempre manter o maior espaço possível na cavidade bucal. 
Quando se tocam notas muito agudas – que são consideradas extremamente difíceis 
devido à pressão que o músico tem de fazer, é normal que não se pense na ideia de que 
manter o maior espaço possível na boca não seja aplicável, pois esta é considerada uma 
situação extrema. Neste tipo de situação deve-se fazer uso da sílaba “I”, que 
proporciona o menor espaço dentro da boca. 
Outra grande discussão é a do posicionamento da ponta da língua. Dependendo do caso 
é possível posicionar a língua nos dentes incisivos inferiores e nos dentes incisivos 
superiores, pois assim os ataques ganham mais leveza e são mais agradáveis aos 
ouvidos e só em casos de extrema articulação é possível colocar a ponta da língua entre 
os dentes incisivos. Este tipo de articulação é bem restrito e é usado geralmente quando 
se quer que o som do trompete fure a massa sonora da orquestra ou em obras em que o 
compositor pede. 
Devemos lembrar que a articulação depende da língua, e que cada local diferente em 
que tocamos pede uma nova articulação. Se o local tem muita reverberação deve 
articular-se mais, pois a tendência é de que as notas se prolonguem e quando o local 
onde tocamos tem uma acústica muito seca a articulação é mais branda, pois em lugares 
assim as notas costumam desaparecer mais rapidamente.  
Em lugares com acústica mais seca deve sustentar-se a nota durante o seu valor total e 
articular com menos intensidade. 
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Sempre que a dúvida em relação à articulação ou som aparecer, deve consultar-se o 
nosso ouvido ou o de outra pessoa para se ter certeza do que realmente está soando. 
Pedir auxílio ou opinião a outros músicos ou até mesmo ouvintes deve ser um hábito, 
pois isso apura a perceção e ajuda o instrumentista a resolver possíveis dúvidas que a 
ele apareceram durante toda a sua vida de músico. 
Cuidados e Manutenção na Trompa 
Sendo os cuidados de manutenção semelhantes aos restantes instrumentos de sopro, 
para manter a trompa no melhor estado possível e para eliminar e prevenir potenciais 
falhas do instrumento, o músico deve ter em atenção partes como o bocal ao qual 
deverá ser dada atenção relativamente ao banho de revestimento e limpo após cada 
utilização. Também deverá ser limpo e lubrificado o mecanismo.  
Para que um instrumento se mantenha em perfeitas condições, é necessário tratá-lo 
com algum cuidado, não esquecendo que após terminar, o instrumento, deve ser 




No final, deve ser guardado num estojo preferencialmente com uma estrutura sólida e 
acolchoado internamente, porque proporciona uma maior proteção do instrumento. 
Imagem 144 – Estojo para Trompa 
 
                        FONTE: 776 
                                               
775 Holanda e Maciel, 2008: 13. 
776 Disponível em, http://www.google.pt/imgres?q=estojos+para+guardar+a+trompa&hl=pt-
PT&sa=X&biw=1600&bih=787&tbm=isch&prmd=imvns&tbnid=TpYEx94bR5fS3M:&imgrefurl=http:/
/cidadesaopaulo.olx.com.br/vendo-trompa-holton-dupla-afinacao-toda-original-somos-loja-e-oficina-




4.5.3. Trombone de varas 
Posição do instrumento 
Segundo Ribate, o trombone sustem-se com a mão esquerda, assumindo este uma 
posição horizontal, em que o tubo e a campânula estão apoiados sobre o ombro 
esquerdo, enquanto o dedo mindinho da mão direita é apoiado num pequeno gancho 
colocado para este fim e os dedos indicador e médio posicionam-se acima do tubo 
inferior da vara em que a primeira falange desta é apoiada na haste vertical enquanto 
o polegar a segura por detrás.
777
 
Na imagem 145 podemos ver a posição correta do trombone de varas. 
Imagem 145 – Posição do Trombone de Varas 
 
             FONTE: 778 





=180&start=34&ndsp=40&ved=1t:429,r:18,s:34, consultado em 2011.10.18. 
777 Ribate, 1985a: 5. 
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O trombone de varas, assim como os demais instrumentos, requer uma adaptação 
físico-motora do músico, afim de que seja executado com naturalidade e obedeça as 
exigências e técnicas particulares de cada um. Portanto, antes mesmo de pensar na 
execução musical, é necessário ter consciência de que se estará a exercer uma atividade 
física da qual resultará uma expressão musical. Assim sendo, faz-se necessário, 
procurar condições físicas satisfatórias, para que se tenha uma boa produtividade nos 
estudos e na atividade – a de executante. 
Para a boa utilização do trombone são extremamente importantes: uma postura correta 
de corpo e mãos. Estar mentalizado que a vara no trombone é muito importante, uma 
vez que um posicionamento correto bem como um manejo adequado irão fazer uma 
grande diferença na execução do instrumento. O manejo errado da vara pode acarretar 
grandes problemas de nível técnico e até mesmo de afinação. 
A maneira correta de segurar a vara é a da imagem 146 e 148, enquanto que na imagem 
147 vê-mos que a posição está incorreta, devido a que segurando a vara com o dedo 
indicador e polegar, dificilmente se alcançam as 6ª e 7ª posições ou então conseguem-
se mas com muita dificuldade. 
Imagem 146 – Posição Correta da Mão na Vara 
 







                                               
779 Disponível em, 
http://www2.secult.ce.gov.br/Recursos/PublicWebBanco/Partituraacervo/Apt000006.pdf, consultado em 
2011.10.02. 




Segurando a vara como vê-mos na – imagem 147, dificilmente o trombonista 
conseguirá alcançar as posições mais afastadas ou não o conseguirá fazer com precisão. 
Imagem 147 – Posição Incorreta da Mão na Vara 
 
        FONTE: 780 
 
Uma posição correta é aquela em que os dedos médio e indicador, estão opostos ao 
polegar – imagem 146 e 148, e com facilidade se consegue chegar às últimas posições. 
Imagem 148 – Posição Correta da Mão na Vara 
 
        FONTE: 781 
Os dedos indicador e médio, da mão direita, posicionam-se acima do tubo 
inferior da vara, com a primeira dobra. Um apoia-se na haste vertical da 
vara e o polegar por detrás desta mesma haste. Os dedos anelar e 




Não segurar corretamente a vara do trombone, pode acarretar vários problemas, entre 
os quais de afinação 
 
                                               
780 Disponível em, 
http://www2.secult.ce.gov.br/Recursos/PublicWebBanco/Partituraacervo/Apt000006.pdf, consultado em 
2011.10.02. 
781 Disponível em, 
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Um dos  
maiores problemas decorrente do manejo errado da vara refere-se à 
afinação. Quando se segura a vara de uma forma errada, conduzindo-a 
somente com o dedo indicador, vai originar problemas especialmente nas 
últimas posições – sétima, sexta e quinta posições. Devido a que a 
tendência natural é não chegar, de fato, à sétima posição, pois, segurando 
a vara erroneamente, a sétima posição fica bastante alta, fazendo muitas 
vezes que as posições mais próximas, sexta e quinta, também fiquem mais 
altas. 
O manejo da vara deve ser feito de uma maneira leve e fluente, através de 
uma técnica denominada – vara solta ou vara corrida – sob orientação de 
um professor, realiza-se o manejo de modo que não ocorram 
saltos/exitações ao mudar de uma posição para outra. Para o emprego 
desta técnica é fundamental o total sincronismo entre a língua e a vara, 
para que se movam exactamente ao mesmo tempo.
783
 
Posição do executante 
Como referimos para os instrumentos abordados, o trombonista deverá assumir uma 
posição natural, cabeça erguida braços nem demasiado juntos nem demasiado afastados 
do corpo, em que as mãos devem estar descontraídas e ligeiramente arqueadas. 
A posição do executante deve ser o mais natural; peito levantado, a 
cabeça erguida, os braços nem muito encostados ao corpo nem muito 
afastados, e a mão flexível e um pouco arqueada; resumindo, sem rigidez 
nem violência de nenhuma espécie.  
Deve evitar-se toda a classe de gestos e movimentos inúteis e 
desagradáveis, tais como movimentar a cabeça e os braços, encher a 
bochechas, fazer esforços que criem crispação, etc.
784
 
A posição do trombonista, como em qualquer instrumento musical, deve ser o mais 
natural e descontraída sem esquecer que as costas se manterão direitas, cabeça erguida, 
os braços nem muito juntos nem muito afastados – imagem 149 e 150. 
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Imagem 149 – Posição das Mãos no Trombone de Varas 
 
          FONTE: 785 
Imagem 150 – Posição do Trombone de Varas 
 
FONTE: 786 
Emissão do som 
A embocadura, atuando em harmonia com uma coluna de ar correta, deve ajudar o 
instrumentista a expressar todas as suas ideias musicais. Uma embocadura deve ser 
capaz de produzir uma sonoridade boa, uma grande extensão, variação de dinâmicas, 
flexibilidade e articulações diversas. O bocal é uma peça do instrumento que se encosta 
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aos lábios do executante para produzir som. O bocal do trombone deve ter o bordo um 
pouco arredondado e o canal estreito. 
787
 
Além de tudo isso, a embocadura deve suportar diariamente uma carga de estudos, 
ensaios e performances que podem durar muitas horas.  
O cansaço não deve ser sentido nos lábios. Eles devem ser preservados, caso contrário a 
emissão do som ficará prejudicada. 
Dos diversos tipos de embocadura, a focalizada é a que se considera menos nociva, pois 
é a que melhor direciona o ar através do tubo do trombone, sem apertar ou mesmo 
pressionar o bocal contra os lábios superiores e inferiores. 
Com uma embocadura correta, poderemos mais facilmente atingir todas as regiões do 
trombone, sem que ocorram mudanças exageradas ou bruscas da forma labial entre as 
regiões subgraves, graves, médias, agudas e muito agudas. Assim o trombonista poderá 
obter uma maior resistência e controle dos pequenos movimentos exigidos para os 
intervalos das regiões. 
Na realidade a nossa preocupação deve centrar-se sempre na mesma forma como a 
embocadura soa, e não como ela se apresenta.  
Para produzir som, coloca-se o bocal sobre os lábios no centro da boca, 
um pouco mais sobre o lábio inferior do que sobre o superior (alguns 
professores recomendam precisamente o contrário, sendo para isso 
necessário ter em conta a configuração dos lábios e da mandíbula do 
aluno), a boca fechada e os lábios puxados para os extremos. Estes - os 
lábios, entreabrem-se pelos lados para respirar sem tirar o bocal da sua 
posição primitiva, coloca-se a língua numa posição avançada de forma 
que esta toque nos lábios e apoiando-a contra os dentes superiores, 
retira-se vivamente, lançando o ar aspirado através de um golpe de 
língua seco, como se lança-se um pedacito de papel o como se faz para 
produzir a sílaba TU. 
Este golpe de língua deve ser claro e preciso e mais ou menos forte, 
porque dele depende a segurança no ataque, a qualidade sonora e a 
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A título de exemplo, na imagem 151 podemos ver a colocação do bocal nos lábios do 
trombonista. O bocal é encostado aos lábios superior e inferior, de acordo com as 
necessidades de cada executante. 
Imagem 151 – Embocadura no Trombone 
 
          FONTE: 789 
Cuidados com o trombone 
Para ter um instrumento sempre em perfeitas condições, é necessário tratá-lo bem, a 
nível de manutenção.  
Um bom estojo não, serve apenas para o guardar mas também serve para 
o proteger de pancadas e possíveis quedas.  
Após terminar de tocar o instrumento, deve ser sempre limpo, 
interiormente e exteriormente, não esquecendo o bocal, vara e enxugue-a 
bem. Para limpar o trombone por dentro, deve-se usar escovas. 
Exteriormente, o mais indicado é passar um pano macio – flanela, por 
todo. 
No final, deve ser guardado no estojo, uma vez que este não só serve para  




Deve-se utilizar um suporte para colocar o trombone em posição de descanso e quando 
em repouso, simultaneamente o mantenha em segurança – imagem 152.  
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Imagem 152 – Suporte para Trombone de Varas 
 
     FONTE. 791 
No final da utilização o trombone deve ser limpo e guardado no estojo, com o intuito de 
o proteger de pancadas, quedas, poeiras ou intempéries – imagem 153.  
Imagem 153 – Estojo para guardar o Trombone de Varas 
 
    FONTE: 792 
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Posição do instrumento 
Devido ao seu tamanho e peso, é um instrumento que requer algumas exigências 
físicas. Este assume uma posição vertical – campânula para cima, e quando sentado, a 
tuba deve ser apoiada nas pernas e segura com a mão esquerda, enquanto, que a mão 
direita manuseia os pistões ou válvulas através da polpa dos dedos – primeira falange. 
Quanto em pé, o instrumento é fixo através de um sistema de correias   
Se o instrumento é de 3 pistões, este suspende-se com a mão e braço 
esquerdo, apoiando sem violência no corpo, de forma que a campânula 
fique encostada ao ombro direito e o bocal próximo da boca.  
Uma correia ou conjunto de correias passam pelas costas e com os 
respectivos grampos ajuda-nos a suster o instrumento. 
O dedo indicador, médio e anelar, deverão estar suavemente colocados 
sobre os pistões ou válvulas a manejar, baixando-os com a primeira 
falange de cada dedo. Se o instrumento é de quatro pistões, o quarto 
pistão é accionado com o indicador da mão esquerda.
793
 
Posição do executante 
Para executar o instrumento, o instrumentista deve assumir uma posição correcta com 
as costas retas e pernas descruzadas, segurando o instrumento com a mão esquerda e 
com a direita manuseie os pistões,
794
 – imagem 154. 
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Imagem 154 – Posição do Instrumento 
 
  FONTE: 795 
O instrumentista deve estar sentado numa posição correta, com as costas retas e as 
pernas descruzadas – imagem 154. 
A posição do executante deve ser natural, peito levantado, cabeça 
erguida, braços nem muito encostados ao corpo nem muito separados, 
dedos flexíveis e um pouco arqueados, ou seja, sem rigidez nem violência 
de nenhuma espécie. 
Deve evitar-se toda a espécie de gestos ou movimentos inúteis e 
desagradáveis, tais como mover a cabeça e os braços, fazer bochechas, 
levantar desmesuradamente os dedos ou fazer esforços, etc
796
    
 
Quando sentado, assuma numa postura correcta em que as costas rectas e pernas 




                                               








=18&ved=1t:429,r:14,s:95, consultado em 2011.08.15. 
796 Ribate, 1985b: 2. 
797 Holanda e Maciel, 2009: 7. 




Quando de pé, esta deve estar suspensa por um sistema de correias, mantendo 
igualmente as costas retas. 
Imagem 155 – Posição do Executante 
 
       FONTE: 798 
Emissão do som 
O bocal da tuba é o maior dos bocais já referidos. Cada instrumentista deve adaptá-lo às 
suas necessidades, mas aconselhamos, colocar o bocal mais sobre o lábio superior do 
que sobre o inferior.  
Para produzir som, coloca-se o bocal sobre os lábios no centro da boca, 
um pouco mais sobre o lábio superior do que sobre o inferior, ainda que 
isto dependa da configuração dos lábios e da mandíbula de cada um, isto 
com a boca fechada e os lábios esticados até aos extremos.
799
 
Não podemos definir uma embocadura padrão nem modelo para todas as pessoas, uma 
vez que esta varia de pessoa para pessoa.  
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Para Holanda e Maciel, a embocadura,  
actuando em harmonia com uma coluna de ar correcta, deve ajudar o 
instrumentista a expressar todas as suas ideias musicais. Uma 
embocadura eficiente deve ser capaz de produzir uma sonoridade boa, 
uma grande extensão, variação de dinâmicas, flexibilidade e articulações 
diversas, devendo suportar diariamente uma série de horas de estudos, 
ensaios e performances que podem durar muitas horas.
800
 
O cansaço não deve ser sentido nos lábios. Eles devem ser preservados, caso contrário, 
a emissão de som ficará prejudicada.
801
 
Imagem 156 – Posição do Instrumento 
 
                FONTE: 802 
 
Para uma correta emissão, 
 
entreabrem-se estes pelos lados para respirar sem deslocar o bocal da 
sua posição primitiva, adiantando a língua de maneira que a sua ponta 
esteja colocada entre os lábios, retirando-a vivamente lançando o ar 
expirado como se se lançasse uma pequena bola de papel ou como se faz 
para pronunciar a sílaba TÚ. Este golpe de língua deve ser claro e 
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preciso e mais ou menos forte segundo os casos. A isto chama-se articular 
ou mais vulgarmente picar. 
Para obter os sons agudos apertam-se mais os lábios, aumentando a 
pressão sobre o bocal e procede-se de forma inversa para obter os sons 
mais graves. 
O cuidado da embocadura é da maior importância, porque dela depende 
a segurança do ataque, o bom som e a afinação, qualidades essenciais e 
primordiais: o mecanismo e a técnica vêm depois.
803
  
Imagem 157 – Embocadura na Tuba 
 
                    FONTE: 804 
 
Cuidados com o instrumento 
Após terminar de tocar, deve-se limpar, interiormente e exteriormente o instrumento, 
não esquecendo o bocal, e demais componentes.  
Após o uso, exteriormente, o mais indicado é passar um pano macio – flanela, por todo. 
No final, deve ser guardado no estojo, uma vez que este não só serve para guardar a 
tuba como também serve para protege-lo de pancadas.
805
 Na imagem seguinte 
apresentamos um estojo da tuba, que além de proteger o instrumento de eventuais 
pancadas, ajuda a preserva-lo de sujidade. 
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Ilustração 62 – Estojo para guardar a Tuba 
 
    FONTE: 806 
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5. MÉTODOS DE ESTUDO – OS INSTRUMENTOS DE SOPRO 
A preparação para a execução de instrumentos de sopro, tal como para a execução do 
canto faz-se de forma idêntica no que diz respeito à posição corporal, respiração, etc. 
Neste sentido, acreditamos ser importante o trabalho da educação vocal ou da 
reeducação vocal para a utilização nos instrumentos de sopro, ao nível a que nos 
propomos fazer, sendo baseado em actos simples, evidentes e em, circunstancias 
favoráveis, já que todos aqueles que executam os instrumentos de sopro, se apoiam nos 
mesmos princípios e órgãos humanos, que se utilizam para a voz. 
Desta forma, cada indivíduo deve procurar o regime de estudo diário que lhe traga um 
maior equilíbrio e solidez. 
Na performance de instrumentos de sopro e no canto, o artista 
compartilha o ar metabólico vital com o instrumento de produção sonora. 
Numa perspectiva mais geral, as pausas respiratórias e mesmo os sons da 
respiração contribuem significativamente na interpretação, mesmo em 
outros instrumentos que não os de sopro. Por exemplo, ao tocar 
instrumentos de arco, os executantes frequentemente empregam os sons e 
os gestos da respiração para aumentar a expressividade e para melhor 
demarcar as frases musicais. Portanto, a respiração e suas respectivas 
pausas servem como elementos estruturais da performance musical, não 
raro possuindo um conteúdo estético.
807
. 
No quadro seguinte podemos ver as semelhanças entre eles: na voz e nos instrumento 
(sopro, cordas friccionadas ou percutidas), em que ambos necessitam de um material 
para vibrar. Na voz a vibração é realizada através das cordas vocais, nos sopros da 
aresta, da palheta ou bocal, nos instrumentos de cordas friccionadas e percutidas através 
das cordas. Ambos necessitam igualmente de ter um mecanismo capaz de o fazer 
vibrar, que no primeiro utiliza o aparelho respiratório, o instrumentos de sopro 
baseiam-se no sopro/coluna de ar do instrumentista, enquanto as cordas friccionadas 
recorrem ao arco, e as cordas percutidas aos “martelos”. Por último, necessitam ainda 
de ser amplificados através de uma caixa-de-ressonância, que na voz é realizado através 
das cavidades (boca, nariz e faringe), nos instrumentos, através do tubo, nos 
instrumentos de cordas friccionadas e percutidas através da caixa-de-ressonância. 
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capaz de faze-lo 
vibrar 
III 












Violino Cordas Arco Caixa 
Clarinete Palheta Sopro do 
instrumentista 
Tubo 
Piano Cordas Martelos caixa 
* Esta amplificação também será tributária da acústica da sala 
FONTE: 808 
Para Asselineau e Berel, é necessário que  
o instrumentista, da mesma forma que o cantor, tenha determinados 
cuidados, nomeadamente evitar o consumo de álcool e/ou tabaco, evitar 
mudanças abruptas de temperatura, comer demasiado antes de tocar, 
dormir pouco, assim como utilizar uma respiração defeituosa.
809
 
Mediante isto, e uma vez que para os mesmos autores, o aparelho de fonação é 
semelhante aos instrumentos de sopro.
810
 A ideia principal nos primeiros anos de 
estudo de um instrumento musical deve ser uma grande dedicação, disciplina e algumas 
horas de estudo diárias, aliado a um bom professor. 
Como acontece com o canto, todo e qualquer instrumentista de sopro, deve ter como 
objetivo o intercalar vários períodos de estudo com pequenas pausas em que o nosso 
cérebro e músculos descansem e ao mesmo tempo façam uma análise crítica do que 
vamos ouvindo em termos de emissão, som, legato, stacatto, dinâmicas e da função 
destes pormenores técnicos na música em si, nunca esquecendo que o mais elementar 
exercício técnico pode e deve ter um sentido musical.  
Como dissemos, a voz é o instrumento primordial e nela temos o meio 
fundamental para desenvolvermos a nossa musicalidade. Os demais 
instrumentos são como que extensões, especializações, ferramentas que 
nos permitem ir mais longe nas nossas intenções e imaginações sonoras. 
Sendo ampliações exteriores da musicalidade humana, os instrumentos 
reflectem, nos seus desdobramentos, na nossa própria organização. 
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Podemos, portanto, reconhecer nas três principais famílias de 
instrumentos, manifestações das capacidades da própria alma humana, a 




O objetivo final de qualquer músico é fazer com que todas as notas que se tocam 
tenham um sentido. 
Um músico deve ser capaz de respirar a um ritmo, integrando-se ao 
mesmo tempo que o exprime. Está aí o segredo da expressão dos grandes 
intérpretes. Eles conseguem uma verdadeira comunhão com os ouvintes 
através deste elo comum da compreensão humana: a respiração. E toda 
uma sala respira com o artista, num mesmo ritmo; e percebendo o ritmo 




A técnica vocal está interligada com a medicina, uma vez que todo o estudante de canto 
e/ou cantor durante o estudo, desenvolve aptidões sob o ponto de vista físico, alarga a 
sua caixa torácica, provoca uma maior oxigenação através dos exercícios respiratórios, 
exercita a articulação, corrige defeitos de pronúncia, desenvolve o gosto artístico e 
alcança o espírito do trabalho individual ou de grupo.  
Processo idêntico é utilizado para os instrumentos de sopro, uma vez que para a sua 
execução é necessário ter em conta aspetos como a respiração, a posição corporal, estar 
relaxado, etc. 
Lembre-se que para cantar você vai usar todo o seu corpo e não só a voz 
ou o pescoço. Portanto, uma boa postura facilita a emissão sonora e a 
execução instrumental. 
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optima música pode ser feita sem um conhecimento específico do corpo. 
Da mesma maneira que, um motorista comum não necessita saber sobre a 
mecânica do carro para o conduzir. Entretanto, para um piloto 
profissional, o conhecimento da parte mecânica do carro é muito 
importante. A mesma abordagem aplica-se ao conhecimento sobre 
respiração. No dia-a-dia, não é necessário pensar em como respirar 
correctamente. Todavia, para uma actividade mais específica como tocar 
um instrumento, o conhecimento da respiração pode ser benéfico.
814
 
A língua serve como modeladora do ar que, automaticamente, separa as notas musicais 
ou as sílabas. Para poder articular corretamente as notas, a língua deve estar relaxada, 
começando a modelar o ar depois do seu dorso ser encostado aos dentes superiores, 
retornando em seguida ao relaxamento, com a ponta em repouso na posição inicial.  
Para uma correta articulação, deve-se pronunciar a sílaba "TI” ou “TU", ou uma outra 
sílaba que seja confortável, que não soe agressivamente e se ajuste ao executante. Este 
ponto é particularmente importante por causa da projeção de som direto nos 
instrumentos de bocal, ao contrário de outros instrumentos de sopro; a resposta à 
pronúncia utilizada é imediata, o que torna desnecessário preocupar-se em demasia com 
o início da nota.  
Para emitir cada som, o movimento da língua será parecido ao que fazemos quando 
pronunciamos a sílaba TU.
815
 Para Cebolo, para obtermos um som doce, 




A língua é responsável pela separação das notas e ajuda sensivelmente nas notas 
ligadas. 
Os dentes e o maxilar – inferiores e superiores –, devem estar alinhados verticalmente, 
dividindo igualmente o esforço físico entre a musculatura à sua volta, principalmente 
entre os lábios inferiores e superiores. A abertura labial, depende do alinhamento do 
queixo, sendo o posicionamento do queixo fundamental para a formação dos músculos 
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faciais. Este posicionamento deve ocorrer naturalmente, dependendo sempre de cada 
situação e podendo variar em cada instrumento.  
Na ilustração seguinte é apresentado um esquema do alinhamento dos maxilares e 
dentes. 
Ilustração 63 – Posição do Maxilar 
 
                          FONTE: 817 
Porém, não é tão simples assim, uma vez que fatores como a má formação dos dentes e 
o posicionamento errado do maxilar podem também interferir no resultado do som. 
Santos diz que a posição do queixo é da maior importância, ele refere que  
Há alguns trompetistas que usam o queixo muito recuado deixando o 
trompete muito para baixo, e há os que o empurram muito para frente. 
Ele crê que o ideal é alinhar os dentes incisivos para que os lábios se 




Também Holanda e Maciel partilham da ideia de que uma embocadura se faz, variando 
com a anatomia e necessidades de cada instrumentista: 
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cada pessoa possui dentes, lábios e estruturas ósseas diferentes. Seria 
impraticável obrigar um instrumentista a colocar o bocal num lugar que 
não é confortável e/ou eficiente.
819
 
Também para Simões 
todos os conceitos tradicionais de posicionamento do bocal nos lábios, 
(dois terços do bocal situados nos lábios superiores e um terço nos lábios 
inferiores, ou vice-versa, embocadura sorriso, método pivô...) estão sendo 
superados hoje em dia. Na verdade, não há um posicionamento padrão do 
lugar de apoio do bocal na boca, pela simples evidência de que não existe 
uma "boca padrão". Se a constituição natural de cada indivíduo for 
levada em consideração, a embocadura funciona melhor, em um 
posicionamento determinado de acordo com cada caso.
820
 
Nos instrumentos de bocal, o lábio superior e inferior são os responsáveis pela 
transformação do ar em vibração. Este processo é da maior importância para o 
instrumentista de metal, em comparação com os outros instrumentos de sopro, visto que 
os lábios desempenham função similar à das palhetas.  
Os lábios superior e inferior são os responsáveis pela transformação do 
ar em vibração. Este processo é da maior importância para o 
instrumentista de metal, em comparação com os outros instrumentos de 
sopro, visto que os lábios desempenham função similar à das palhetas.
821
 
Mas em todos os instrumentos, (aresta, palheta e bocal), os lábios devem mover-se de 
uma maneira normal e subtil – relaxando nos graves e em passagens piano (p) e 
apresentando-se enrugados nos agudos, em passagens fortíssimo (ff) ou em articulações 
vigorosas.  
Ainda para uma boa execução, é necessária uma lubrificação quando tocamos, para que 
desta forma se evite o atrito da boquilha ou do bocal contra os lábios e assim conferir 
maior liberdade aos músculos labiais.  
Simões refere que há executantes que optam por uma técnica muito usada:  
a dos lábios secos, desaconselhada pela escola, [de trompete de Boston], 
após as pesquisas constatarem que há muito mais vantagens em se tocar com 
os lábios molhados. O principal motivo é a lubrificação constante quando 
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tocamos, evitando assim o atrito contra os lábios e conferindo maior 
liberdade aos músculos labiais.
822
 
5.1. Fatores que influenciam o timbre e a afinação 
O conhecimento dos instrumentos musicais e das suas propriedades sonoras, dentro de 
cada um dos contextos, é uma tarefa exaustiva. A tessitura de cada instrumento, a 
sonoridade nos diferentes registos, notas que apresentam dificuldades para serem 
executadas entre outros, são alguns dos aspetos que devem ser reiterados 
constantemente.  
Conhecer cada instrumento, bem como a sua identidade sonora é o objetivo deste 
capítulo.  
Para Simões, o som é a marca de cada executante – instrumentista de sopro ou cantor  
O Som é a marca pessoal do músico, resultado do seu aprimoramento 
técnico. No trompete, a qualidade depende primordialmente do emprego 
da respiração e da embocadura, além de outros fatores objetivos, como 
pressão externa e interna, e subjetivos, como a concepção musical. 
Sabemos que o som possui quatro propriedades, sendo estas altura, 
timbre, intensidade e duração.
823
 
A tessitura da voz ou de um instrumento é a extensão de notas que esse mesmo 
instrumento pode emitir, desde a fundamental – nota mais grave, até à mais aguda. 
Segundo o Dicionário Grove de Música, tessitura é termo usado para descrever a parte 
de uma extensão vocal (ou instrumental).
824
 Também para Borba e Graça, tessitura é a 
extensão de uma voz ou de um instrumento. O âmbito de uma melodia.
825
  
Chama-se registo às três regiões em que se dividem - grave, médio e agudo. O 
conhecimento da tessitura e do registo são fundamentais para a perfeita execução de 
qualquer instrumento. Cada registo tem características próprias. Há instrumentos em 
que o timbre é muito diferente de região para região, como já referimos anteriormente.  
                                               
822 Simões, 2006b, disponível em, http://www.projetomusical.com.br/destaques/index.php?pg=des07, 
consultado em 2011.10.27. 
823 Simões, 2006c, disponível em, http://www.projetomusical.com.br/destaques/index.php?pg=des07_p3, 
consultado em 2011.10.27. 
824 Sadie, et al., 1994: 943. 
825 Borba e Graça, 1963: 623. 
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Também o timbre de qualquer instrumento de sopro, depende fundamentalmente da 
embocadura, da forma do tubo e da forma do pavilhão. O timbre e a afinação dos 
aerofones dependem fundamentalmente da forma do tubo e do pavilhão, bem como dos 
orifícios laterais nos instrumentos que deles dispõem.
826
 
Também para Borba e Graça, o timbre é uma das propriedades do som, que melhor se 
define pela noção aproximada de cor e que faz com que se possam diferenciar dois 
sons da mesma altura e da mesma intensidade produzidos por vozes ou por 
instrumentos distintos.
827
 Michels, diz-nos que este depende, sobretudo do bocal.
828
 
Para Henrique, a forma do corpo do instrumento determina a forma e dimensões da 
massa de ar vibrante. 
829
 Também o diâmetro e o comprimento do tubo, têm influência 
no número e qualidade dos harmónicos que é possível obter: um tubo largo facilita a 
emissão dos sons graves, produzindo um registo grave de boa qualidade tímbrica; um 
tubo estreito ajuda a emissão de harmónicos agudos,
830
 como por exemplo o caso da 
trompa em que o seu tubo estreito e longo permite a obtenção de um número grande de 
harmónicos, não se conseguindo por isso obter o seu som fundamental. 
Bennett afirma que quando todos os orifícios estão fechados, o instrumento produz a 
nota mais grave.
831
 Da mesma opinião partilha Michels, ao referir que quando todos os 
orifícios estão fechados soa a nota fundamental.
832
 
5.2. Posição corporal 
A posição corporal é muito importante, pois quando cantamos, falamos ou tocamos 
precisamos de sentir segurança e apoio. Este apoio deve ser feito com os dois pés, de 
uma forma igualitária, numa atitude de verticalidade e de forma que a cabeça assuma 
um ângulo de 90º com o resto do corpo, mas sempre sem a existência de tensões 
musculares. 
                                               
826 Henrique, 1994: 229. 
827 Borba e Graça, 1962: 628. 
828 Michels, 1992: 47.a. 
829 Henrique, 1994: 226. 
830 Henrique, 1994: 227. 
831 Bennett, 1985: 30. 
832 Michels, 1992a: 53. 
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A atitude básica para o equilíbrio do corpo e, consequentemente, para a emissão vocal e 
para a execução de qualquer instrumento de sopro, deve ser a seguinte:  
Pés: devem estar confortáveis, em que o peso do corpo deverá estar igualmente 
distribuído.  
Músculos: relaxados.  
Cintura pélvica: suspensa sobre o diafragma para manter a energia do som.  
Cabeça: erecta, e bem equilibrada na cintura escapular.  
Cintura escapular: deve permanecer descontraída.  
Linha da cabeça: a cabeça deve manter uma linha como se estivesse suspensa 




Também há que ter em conta outros aspetos, nomeadamente a verticalidade do corpo:  
Usar correctamente significa movimentar o corpo com o máximo de 
equilíbrio e coordenação de todas as partes, para que haja apenas o 
esforço absolutamente necessário. Usá-lo incorrectamente, significa 
utilizar o corpo de modo casual: uma parte do corpo compensa, ao acaso 
e geralmente de modo ineficiente, o movimento de outra, para manter o 
equilíbrio e a estabilidade.  
Quando o corpo está erecto, proporciona espaço suficiente para os 
órgãos e, assim, a respiração pode massaja-los. Quando se curva para 
baixo, pressiona desnecessariamente os órgãos, que, como consequência, 
não desempenham a sua função correctamente. Aí a circulação torna-se 
mais lenta. 
Isso acontece também com a coluna vertebral, pois a menos que as 
vértebras estejam apoiadas de modo uniforme, a pressão do corpo, 
sustentado por elas, não é dividida igualmente. Algumas partes da medula 
espinal, sentirão mais pressão do que outras. 
834
  
Como foi referido, os instrumentistas de sopro, deparar-se-ão no seu dia-a-dia com as 
mais variadas situações, em que será pedido para tocar sentado ou de pé. Em ambas as 
situações, deverá ser adotada uma postura adequada, de forma a não prejudicar tanto o 
corpo – saúde, como o som – performance. 
Respiração, Postura e Relaxamento estão interligados. Uma pessoa com 
má postura, provavelmente terá dificuldade em respirar correctamente e 
provavelmente possui tensões em algumas áreas do corpo, ou seja, 
                                               
833 Beuttenmüller e Laport, 1992, disponível em, http://www.explicasax.com.br/html/postura.html, 
consultado em 2011.09.01. 
834 Barker, 1991.28. 
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A coluna deve estar sempre ereta e nunca flexionada. Quando necessitamos de uma 
maior pressão do diafragma, o executante deve flexionar os joelhos e reclinar o corpo 
para a frente. Neste caso não podemos esquecer que o que está sobre tensão é o 
diafragma e não o corpo todo.  
A posição do executante deve ser natural: peito levantado, a cabeça 
erguida, os braços nem muito próximos do corpo nem muito separados, 
dedos flexíveis e um pouco arqueados: resumindo, sem rigidez nem 
violência de nenhuma espécie. 
Deve evitar-se toda a classe de gestos e movimentos inúteis e 
desagradáveis, tais como movimentar a cabeça e os braços, encher as 




Este deve estar vertical, assumindo a cabeça uma posição de levantada. Como 
referência para esta postura pode ser encontrada da seguinte forma: de pé, com os 
ombros e a cabeça encostada a uma parede, seguindo-se-lhe uma leve inclinação desta e 
do tronco para a frente, o que provoca uma tensão muscular na região do ventre 
denominada de suporte ou apoio. 
Para Bernnam, a forma como os instrumentistas seguram o instrumento pode acarretar 
alguns problemas, nomeadamente no que diz respeito à tensão do pescoço e dos 
ombros, e ainda dores de costas. Para que estes problemas sejam solucionados é 
importante que desde muito cedo as crianças sejam ensinadas a usar correctamente o 




O instrumento do cantor ou de um instrumentista de sopro, - aparelho 
fonador e respiratório - , não age isoladamente das outras partes do seu 
corpo. Muitas vezes, quando temos dificuldade em emitir algum som, 
pensamos somente na região da garganta como responsável. Mas o certo 
é que o funcionamento de todo nosso corpo interfere na produção vocal e 
sonora e consequentemente na nossa saúde vocal e respiratória.  
Cada um de nós tem tendência a desenvolver tensões em áreas diferentes. 
Isso vai depender de como aprendemos a lidar com nosso corpo durante a 
                                               
835 Quinteiro, 1989, disponível em http://www.oocities.org/sandrafelix.geo/relaxame.htm, consultado em 
2011.10.05.  
836 Ribate, 1983: 8. 
837 Brennan, 1997: 66. 
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vida. O importante é eliminar através do auto-conhecimento do corpo, 
todo e qualquer esforço desnecessário à produção vocal e sonora. 
Desenvolver um trabalho corporal regular é sempre muito benéfico e 
imprescindível para o desenvolvimento respiratório e vocal.  
Existem muitas técnicas corporais que beneficiam o canto e o tocar um 
instrumento de sopro. Entre elas: Yoga, bioenergética, massagem, RPG 
(Reeducação Postural Global), Técnica de Alexander, ou mesmo qualquer 
actividade física que proporcione bem estar, aliviando as tensões 
diárias.
838 
5.3. Técnica de respiração 
A respiração, é a base da execução instrumental e da emissão vocal. Tanto no 
movimento de inspiração como o de expiração, a glote serve como a porta de passagem 
do ar. É muito importante deixá-la o mais relaxado e aberta possível. O fecho da glote, 
que em algumas ocasiões acontece, principalmente nas notas agudas, deve ser natural.  
Tomando apenas o aspecto físico (acústico), a intensidade pode 
aumentar, ainda que a frequência permaneça igual, na medida em que as 
partículas de ar se expandem mais, ou tornar-se mais “piano”, se as 
mesmas partículas de ar se contraírem. Desta forma, um aumento de 
intensidade é sempre um aumento de pressão na coluna de ar. Com uma 
maior pressão de ar, todos os constituintes da laringe têm de lhe resistir 
mais (impedância). As cordas vocais e outros músculos têm de se manter 
em tensão e, nestas condições, trabalhar com maior firmeza. Mais 
intensidade implica bom processo coordenador e maior tonicidade 
muscular da zona abdominal. No som “forte” a amplitude do movimento 
vibratório é maior sendo também maior a actividade do músculo vocal. 
No som “piano”, a quantidade de ar é menor, a amplitude vibratória é 




A respiração diafragmática abdominal é a recomendada para o canto, para a fonação e 
para a execução de qualquer instrumento de sopro, uma vez que é a mais completa, e é 
aquela que põe em atividade o diafragma, o tórax e a zona costal. 
A inspiração, como todos os outros movimentos do corpo, provoca 
contracções e descontracções musculares, neste caso o diafragma. Este é 
um músculo em forma de folha achatada que separa as cavidades 
torácica e abdominal; na sua contracção o diafragma sofre um 
abaixamento permitindo a expansão dos pulmões.
840
 
                                               
838 Quinteiro, 1989, disponível em http://www.oocities.org/sandrafelix.geo/relaxame.htm, consultado em 
2011.10.05.  
839 Sá, 1997: 63. 
840 Monteiro, 2003: 34.  
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Uma respiração normal, implica activar o diafragma para poder encher os pulmões de 
ar. Quanto à expiração esta deve ser feita, relaxando o diafragma, o que vai criar uma 
certa tensão nos músculos abdominais o que irá expulsar do ar.
841
 
Na imagem seguinte vemos à esquerda o diafragma em posição baixa – inspiração, 
enquanto na segunda imagem o diafragma está em posição alta, correspondendo à 
expiração.  
Ilustração 64 – Diafragma 
 
        FONTE: 842 
Este tipo de respiração, é composta essencialmente pelos músculos abdominais que, 
desempenham um papel ativo na expiração. Isso é especialmente verdadeiro no canto, 
na fala em voz alta, no riso (daí o termo riso de barriga), ou na emissão de frases muito 
longas. 
                                               
841 Wye, 1987c: 5. 









1t:429,r:14,s:32, consultado em 2011.10.27. 
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O diafragma, quando relaxado, tem o formato de meia circunferência. Quando se 
contrai, assume a forma plana, passando a base da caixa torácica a uma posição 
rebaixada, fazendo com que seu volume aumente e, consequentemente, permita a 
expansão do volume dos pulmões. Quando este fenómeno se dá, faz com que a pressão 
nos pulmões baixe, permitindo que um fluxo de ar penetre neles. 
Para Wye, quando se cria tensão abdominal, este assume uma posição recta – 
horizontal, e quando se relaxa, volta a assumir a sua posição natural – abobada, para 
cima.
843
 Para que haja uma perfeita execução instrumental, os instrumentistas de sopro 
necessitam introduzir uma grande quantidade de ar nos pulmões e precisão ter um 
controlo bastante grande em relação à inspiração e à expiração.
844
 
Asselineau e Berel, dizem-nos que na respiração torácica, as costelas fixas do tórax, 
apenas permitem um pequeno aumento do volume pulmonar,
845
 pondo em atividade o 
diafragma, o tórax e a zona costal, daí ser esta a respiração mais correta de que 
dispomos.  
Para Wye, muitos são os problemas em relação à respiração, como o elevar dos ombros 
quando se inspira, o que provoca um endurecer da garganta e leva com frequência a 
produzir um mau vibrato, o que por sua vez vai originar grunhidos e ruídos nas cordas 
vocais ao tocar. É ainda responsável de um inadequado controlo da expulsão do ar, 
opondo-se a uma correcta emissão do som em relação às cavidades de ressonância.
846
 
Quando qualquer pessoa realizar uma respiração nos instrumentos de sopro e no canto, 
deve-se adotar uma postura adequada [e] inalar e inspirar o máximo possível, ainda 
que para tocar apenas uma nota.
847
 
Barker, refere que  
 
quando se estiver a falar, deve ter-se em consideração se se está 
respirando pelo nariz ou pela boca. Deve dar tempo a si mesmo para 
respirar. Nessa ocasião, é útil fechar os lábios e deixar que o ar entre 
                                               
843 Wye, 1987c: 5. 
844 Wye, 1987c: 5. 
845 Asselineau e Berel, 1991: 12-13. 
846 Wye, 1987c: 5. 
847 Simões, 2006a, disponível em, http://www.projetomusical.com.br/destaques/index.php?pg=des07, 
consultado em 2011.10.27. 
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pelo nariz quando precisar respirar. Isso ajuda a libertar qualquer tensão 
de garganta. 
Muitos de nós desenvolvemos o hábito de inspirar o ar ou arquejar, acção 
que tenciona a garganta e é acompanhada de uma inclinação da cabeça 
para baixo. Se você não se inclinar para baixo no final da expiração, 
cria-se um pequeno vácuo nos pulmões, que atrai o ar para você. Se você 
respirar desse modo, sempre que o ar viciado deixa os pulmões, o ar 
renovado automaticamente voltará para dentro.
848
 
Como para o canto, sempre que houver possibilidade, deve-se inspirar pelo nariz, pois 
desta forma, consegue-se introduzir nos pulmões uma grande quantidade de ar nos 
pulmões. 
A inspiração, que deve ser realizada sempre pelo nariz antes de iniciar o 
canto, - quer no inicio da peça, quer na pausa que precede o seu reinicio, 
- pode, e, às vezes, deve, durante o mesmo ser combinada com a 
inspiração pela boca. O facto de ser a inspiração realizada, muitas vezes, 
pelo nariz, não significa, porém, que a boca, nessas ocasiões, deva estar 
fechada, pois, é necessário saber faze-lo mantendo-a entreaberta, como 
fazemos ao falar.
849
   
A respiração deve ser realizada essencialmente, pelo nariz, devido a determinadas 
vantagens, nomeadamente: a inspiração pelo nariz, filtra o ar e aquece-o.
850
 Salienta-se 
que esta deve ser ampla, profunda, silenciosa e rápida.
851
 Pinho, Martins e Trindade, 
partilham da mesma opinião ao afirmar, que a respiração oral pode propiciar o 
ressecamento dos tecidos da laringe e prejudicar a vibração das pregas vocais.
852
 Para 
Monteiro, o ar entra (inspiração) e saí (expiração) do organismo através do nariz e da 
boca, passando para os pulmões através das vias respiratórias. Quando se inspira pelo 
nariz, o ar é filtrado antes de entrar para os pulmões.
853
 
Da mesma opinião partilha Simões, ao afirmar que quando possível, [se deve] inalar 
pelo nariz; o ar assim inalado é mais limpo porque sofre um processo de filtragem dos 
cílios das narinas e também se adapta mais rápido à temperatura interna do corpo 
humano do que o ar inspirado pela boca.
854
 
                                               
848 Barker, 1991: 31. 
849 Cartolano, 1968: 34. 
850 Cartolano, 1968: 35. 
851 Cartolano, 1968: 35. 
852 Pinho, Martins e Trindade, Cit. Andrade, 2009, 14., 2003. 
853 Monteiro, 2003: 34. 
854 Simões, 2006b, disponível em, http://www.projetomusical.com.br/destaques/index.php?pg=des07, 
consultado em 2011.10.27. 
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Mas, muitas vezes é necessário respirar rapidamente devido ao reduzido tempo e à 
grande quantidade de ar em determinadas passagens, no qual a respiração, realizar-se-á 
de uma forma mista – buco-nasal. 
Segundo Simões a falta de ar influencia negativamente a embocadura, a articulação, a 
flexibilidade, o som e respetivo timbre, o fraseado, a finação e o bem-estar físico do 
instrumentista. 
A falta de ar influencia negativamente a embocadura, resistência, 
tessitura, dinâmica, articulação, flexibilidade, som, timbre, fraseado, 
projeção do som, afinação e, principalmente o nosso ânimo, bem-estar 
físico emocional e modo de pensar. Se o corpo e o cérebro não são 




Deve-se utilizar uma respiração diafragmática, porque além de ser muito mais 
saudável, devido a uma maior oxigenação dos pulmões, possibilita a obtenção de um 





pode-se dividir a respiração de duas maneiras: respiração fisiológica e 
respiração artística. A respiração fisiológica pode ser: clavicular, costal 
e abdominal (esta última realizada com o uso do diafragma). Para cada 
uma dessas respirações existem exercícios apropriados para 
desenvolver os músculos correspondentes.
 857
 




Num instrumento de sopro assim como no canto, uma boa inspiração, bem como um 
perfeito controle da expiração é fundamental para poder dominar a técnica – no 
instrumento/ ou na voz – e assim poder vir a superar as dificuldades ligadas a ele. 
                                               
855 Simões, 2006b, disponível em, http://www.projetomusical.com.br/destaques/index.php?pg=des07, 
consultado em 2011.10.27. 
856 Pereira, 2001: 10. 
857 Devos, 1966, disponível em http://www.haryschweizer.com.br/Textos/DEVOS_4_respiracao.htm, 
consultado em 2011.09.30. 
858 Devos, 1966, disponível em http://www.haryschweizer.com.br/Textos/DEVOS_4_respiracao.htm, 
consultado em 2011.09.30. 
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Quanto à respiração artística, seria interessante estabelecermos 
inicialmente um paralelo entre a coluna de ar, o sopro do cantor e o arco 
dos instrumentos de corda. Para os instrumentos de corda admitimos que 
a expressão é produzida (pelo menos) por 2/3 de arco para 1/3 da mão 
esquerda. Daí vem a importância dada à técnica do arco. Ao passo que 
muitos livros já foram escritos sobre esse assunto, nos métodos actuais 
para canto ou para instrumentos de sopro não existem senão vagos 
conselhos sobre a respiração - o que é estranho, pois ela representa a 
condição inicial e essencial para uma boa execução. Admitamos que o 
arco seja a "respiração" do violino e as crinas, em seu comprimento e 
largura, a sua coluna de ar. Não é difícil, depois de estudos e observações 
minuciosas, formar uma técnica de arco. Isto porque o arco é visível, 
seguramo-lo e manobramo-lo sem perder de vista o seu jogo. E é uma 
espécie de aparelho respiratório a descoberto. Já não acontece o mesmo 
com o aparelho respiratório humano. Nos instrumentos de sopro, por 
exemplo, não existe essa facilidade, pois a coluna de ar é uma crina 
constantemente renovada. E temos de manter no nível dos lábios um 
impulso regular de ar. Este resultado só pode ser obtido com a prática do 
som filé, exercício do qual não se fala muito actualmente, mas é 
importantíssimo, tanto do ponto de vista psicológico como fisiológico. Do 
ponto de vista psicológico o som filé é uma concentração profunda sobre 
um ponto exacto, determinado, ao se procurar a qualidade do som (não 
um som qualquer, muitas vezes artificial, fraco, sem consistência ou com 
um vibrato agitado e contínuo).
859
 
Para uma correta respiração e, como se de um exercício respiratório se trata-se, 
devemos: 
Inspirar lentamente pelo nariz, fazer uma pausa e em seguida expirar 
lentamente, pela boca, em que os tempos de inspiração e expiração 
deverão ser semelhantes – o tempo de pausa deverá ser mais curto. Com a 
repetição do exercício ir-se-ão alargando os tempos de cada uma das 
fases; 
De pé, e com estes ligeiramente afastados, deixar cair lenta e 
relaxadamente os braços e o tronco ao mesmo tempo que realiza uma 
inspiração; sentir que o ar ocupa a zona mais baixa das costas. Fazer o 
movimento contrário lentamente e expirando; 
Com o bocal, aresta ou boquilha do referido instrumento de sopro, a 
pessoa deverá colocar-se de pé e tendo os dois pés bem apoiados e 
ligeiramente afastados, deve produzir notas brancas – som contínuo numa 
intensidade forte; 
Posteriormente essas notas brancas deverão ser emitidas com o 
instrumento, para que a pessoa possa lentamente “adaptar-se” a ele.860 
                                               
859 Devos, 1966, disponível em  http://www.haryschweizer.com.br/Textos/DEVOS_4_respiracao.htm, 
consultado em 2011.09.30. 
860 Apontamentos policopiados, (s.d.).. 
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Mansion, aconselha exercícios diários de respiração (…), para conseguir a força, a 
docilidade, e o controlo dos músculos da respiração.
861
  
O mesmo autor, divide esses exercícios, em três fases: 
1º. Inspiração (pelo nariz, para filtrar e aquecer o ar), ampla, profunda, 
silenciosa e rápida, como para aspirar o perfume de uma flor. 
2º. Imperceptível instante de Suspensão e Bloqueio do ar. As costelas 
estarão separadas e tem-se a sensação de descansar sobre elas. 
3º.Expiração – lenta emissão do ar, controlada, dominada e dócil. A 




Na opinião de Ward,  
os exercícios de longas frases possibilitam alcançar o domínio 




Para uma boa respiração não podemos descuidar nunca determinados aspetos, 
nomeadamente: a posição corporal, uma vez que interfere na capacidade torácica. 
Uma função vital do corpo prejudicada pelo mau uso é a respiração. Se 
você se curva, mesmo que ligeiramente, a sua capacidade pulmonar 
diminui. Isso força-o a respirar com a parte superior do tórax e não com 
as costelas inferiores e diafragma. Quando, não está curvado 
proporciona mais espaço na cavidade torácica. Maior quantidade de ar 
entra para dentro e para fora dos pulmões, e como resultado, é eliminada 
do corpo maior quantidade de resíduos. Com o aumento da liberdade do 
mecanismo respiratório, melhora a qualidade da voz.
864
 
Na sequência do anteriormente descrito, devemos ter em consideração as seguintes 
preocupações: 
Não pressionar;  
Ar + Ar + Ar; 
Equilíbrio deste ar – ar constante e sem interrupções; 
Som e “não gemido” – fazer soar o instrumento. 
                                               
861 Mansion, Cit: Cartolano, 1968: 35. 
862 Cartolano, 1968: 35. 
863 Kard, Cit. Cartolano, 1968. 35. 
864 Barker, 1991: 30. 
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É importante que qualquer executante tenha sempre presente a importância do ar na 
execução instrumental e/ou vocal, uma vez que há fatores como a potência do som que 
depende da quantidade de ar e da velocidade como este saí dos pulmões. Como 
referimos anteriormente a respiração diafragmática é o tipo de respiração que o 
professor deve recomendar, pois é a mais benéfica e correta. 
Não há dúvida que a potência do som depende da quantidade de ar e da velocidade 
como este sai dos pulmões. 
Segundo a conceção da escola de Boston uma boa qualidade de som é obtida graças à 
seguinte proporção:  
SOM 
 











Assim, puxando o ar para baixo dos pulmões, o instrumentista pode regularizar o défice 
– pressão e quantidade –, porque o ar que se encontra situado sobre a membrana 
muscular chamada diafragma pode facilmente ser controlado. As funções 
proprioceptivas do aparelho respiratório, responsáveis pela percepção de estímulos 
por receptores nervosos abdominais, torácicos e dos pulmões, são altamente relevantes 
para a performance musical
866
 
Em função da quantidade de tempo que se toca, o instrumento de sopro vai aquecendo, 
e como consequência a sua afinação vai ficando mais aguda. Para Fuks é sabido que um 
instrumento de sopro sofre um aumento da frequência de afinação à medida que é 




As notas brancas são um trabalho essencial que necessita de uma certa metodologia 
para que o seu estudo não se torne monótono. As notas longas são sobretudo um 
                                               
865 Simões, 2006c, disponível em, http://www.projetomusical.com.br/destaques/index.php?pg=des07_p3, 
consultado em 2011.10.27. 
866 Fuks, disponível em http://www.4shared.com/office/KCGsrSEd/Blog_-_Aspectos__Acsticos__Fis.html, 
consultado em 05/05/2012. 
867 Fuks, disponível em http://www.4shared.com/office/KCGsrSEd/Blog_-_Aspectos__Acsticos__Fis.html, 
consultado em 05/05/2012. 
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trabalho de emissão e de som, mas dão-nos também oportunidade para verificarmos e 
equilibrarmos questões relacionadas com a qualidade desejada quando estes elementos 
funcionarem em perfeita harmonia.  
O aquecimento é uma etapa importante do estudo diário, na qual nos 
preparamos para o trabalho determinado. Muito cuidado com o 
aquecimento: vários [instrumentistas] profissionais, ao chegar ao fim de 
seu aquecimento, já estão cansados fisicamente e até mesmo 
psicologicamente. A criatividade deve estar sempre presente em qualquer 
ocasião, para que a prática nunca se torne uma rotina enfadonha.  
O aquecimento deve ser direcionado em função do repertório a ser 
preparado: se tivermos de tocar o concerto de J. Haydn teremos um tipo 
de aquecimento; se tivermos de tocar o de Bach teremos um outro.
868
 
Nos primeiros anos o nosso estudo diário deve incluir um mínimo de cinco a quinze 
minutos de exercício diários, com: 
Notas brancas; 
Escalas; 
Exercício de bocal, boquilha, aresta, …, dentro e fora do instrumento; 
Pequenas frases; 
Glissandos em altura definida; 




O estudo descrito, não deve ser realizado sem ter as preocupações de ter sempre 
presente uma grande quantidade de ar.  
Não pressionar; 
Ar + Ar + Ar; 
Equilíbrio deste ar – ar constante e sem interrupções; 
Som e “não gemido” – fazer soar o instrumento; 
Afinação. 
Seguidamente apresentamos uma série de exemplos que se podem utilizar, no estudo 
das notas brancas. 
                                               
868 Simões, 2006c, disponível em, http://www.projetomusical.com.br/destaques/index.php?pg=des07_p3, 
consultado em 2011.10.27. 
869 Apontamentos policopiados, (s.d.). 
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Trinta minutos a uma hora de escalas e arpejos, nas várias tonalidades e nas diversas 
variantes. 
Uma hora a uma hora e meia de trabalho de legato. 
Experimentar cantar – sem instrumento – alguns exercícios em Lá, Lá, Lá; Dá, Dá, Dá; 
Rá, Rá, Rá; Ná Ná Ná ou Ah Ah Ah – sem língua e verificar as subtis diferenças destas 
articulações no sentido musical das frases. Nunca esquecer que mudar de uma nota para 
outra, pode tornar-se o que de mais difícil existe em música. 
Tempo indeterminado para estudos de outros métodos indicados pelo professor numa 
fase mais avançada e passar a concertos ou passagens orquestrais.  
Para Parès, há alguns defeitos a evitar: não encher as bochechas; evitar respirar alto 
sobretudo, enchendo a barriga de ar; assumir uma posição do corpo que não seja a 
natural; em que alguns executantes fecham os olhos, balançando a cabeça, braços, 
corpo: é inútil e feio.
870
 
5.4. A Técnica da embocadura 
Se não houver um acompanhamento, o trabalho diário dum instrumentista de sopro é 
muitas vezes desequilibrado: a importância que a pessoa atribui ao trabalho de dedos e 
da língua (trabalho técnico), não é possível de medir com o tempo e a atenção que ele 
atribui à elaboração da sonoridade é considerada por ele como essencial. 
A técnica da embocadura, ou seja, o controlo labial do executante, tem 
uma grande importância na execução de todos os instrumentos de sopro. 
Consoante a tensão dos lábios, a sua posição sobre a palheta ou a forma 
e direcção que eles dão à lâmina de ar, a pressão do ar (controlada pelo 
diafragma, com auxilio dos músculos intercostais e abdominais), não só 
se determina o harmónico que se pretende obter, como também se 
controla e varia a afinação de cada harmónico.
871
 
Também é verdade, que o número de métodos publicados tratando este tema é bastante 
restrito e talvez por isso sirva de explicação a este fenómeno. 
                                               
870 Parès, (s. d.): 9. 
871 Henrique, 1994: 228. 
MÉTODO DE ESTUDO – INSTRUMENTOS DE SOPRO 
319 
 
Os professores de instrumentos de sopro, não se cansam de dar conselhos e 
recomendações sobre o que foi dito anteriormente, mas na verdadeira codificação 
metódica do que nós chamaríamos de técnica de embocadura, parece-nos inexistente. 
É esta lacuna, que gostaríamos de focar, para assim poder ajudar todos aqueles que são 
instrumentistas ou simplesmente utilizadores de instrumentos de sopro. 
5.5. Conselhos para os instrumentistas de sopro 
Num instrumento de sopro, a língua serve como modeladora do ar que, 
automaticamente, separa as notas musicais ou as sílabas que falamos no nosso 
quotidiano, impulsionada pela coluna de ar. A língua deve seguir o comportamento da 
glote, o mais relaxado possível, estando esta numa posição que facilite a flexibilidade 
na articulação das notas.  
De salientar que todo o instrumentista de sopro deve não só cuidar do instrumento, da 
sua saúde física e psicológica, como também deve não só realizar um trabalho gradual e 
contínuo. 
O trabalho da técnica da embocadura não deve ser deixado ao desleixo isto, 
para todo e qualquer instrumento de sopro; 
A embocadura deverá ser trabalhada com tanto cuidado e rigor, como os 
exercícios de escalas e de arpejos; 
O estudo deverá ser variado e abordar todos os aspectos, para que o 
instrumentista supere as dificuldades; 
Nunca deverá ser abstracto. Pelo contrário, qualquer que seja o seu nível, um 
exercício é antes de mais uma parte da “música”; 
Deverá ser diário e progressivo; 
Deverá ser um trabalho de controlo de si próprio, exigindo uma aplicação 




Com a finalidade de melhorar a respiração, articulação, sonoridade, entre outros 
aspetos, deveram ser realizados diversificados exercícios. 
 
Estes exercícios tais como os de canto, devem basear-se em: 
Vocalizos: trabalho de homogeneização do timbre, das nuances, em três modalidades: 
                                               
872 Apontamentos policopiados, (s. d.). 
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1. Abertura da garganta; 
2. Apoio de uma frase musical; 
3. Controle das nuances. 
Quando estamos a executar no registo muito agudo, geralmente todas as notas exigem 
tanto um intenso ataque com a língua com um intenso apoio e apenas podem ser 
tocadas num âmbito dinâmico intenso.
873
  
a. Intervalos: Trabalho de deslocação do maxilar inferior: 
Passagem de um registo a outro (grave – agudo) e (agudo – grave), 
simplesmente com a deslocação/avanço do maxilar inferior/pressão.  
b. Sons – sons contínuos: 
c. Ataque das notas musicais: o ataque de uma nota musical deve ser feito através 
da articulação da sílaba TU ou TI, como foi referido. 
Para uma boa execução é necessário ter presente alguns conselhos, que segundo Simões 
consistem: 
 A criatividade constante é a base para uma prática proveitosa e estimulante.  
 É preciso procurar superar a si próprio a cada dia, a partir de um pensamento 
sadio e tolerante, sem deixar de lado a exigência necessária.  
 A motivação e objetividade são elementos essenciais para o desenvolvimento 
diário.  
 Nunca começar uma sequência de estudos sem saber qual o objetivo da sua 
prática e o motivo da escolha de determinado trecho ou obra musical.  
 Sempre diferenciar o estudo musical do lazer musical. Certos dias optamos por 
apenas nos deliciar com as nossas conquistas musicais. Não há mal algum 
nisto, desde que se tenha consciência de que brincar assim não equivale a 
estudar.  
 Outro ponto básico, a disciplina de horários: é preferível estudar 
frequentemente mantendo um tempo determinado com regularidade. Por 
exemplo, se temos durante uma semana dez horas livres para o estudo devemos 
dividi-las em duas horas diárias com fim de semana livre para o repouso 
muscular, a não ser no caso dos estudantes que ainda estão em processo de 
formação técnica e precisam de maior frequência na prática musical.  
 Ler música nova regularmente, ouvir gravações e, principalmente, assistir a 
concertos ao vivo fazem parte do estudo primordial do músico.  
 Uma vez concentrados para dar início ao estudo, teremos vários elementos a 
observar e controlar: respiração, embocadura, ritmo, aspectos ligados ao 
                                               
873 Levine e Mitropoulos-Bott; 2004: 15. 
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Estes exercícios devem ser trabalhados diariamente para obtermos uma 
homogeneização do timbre no registo médio. O registo médio deve ser o primeiro a ser 
trabalhado por ser o mais fácil, seguidamente deve-se trabalhar o registo grave e 
finalmente o agudo. 
Os vários registos devem ser trabalhados nas várias intensidades (forte, mezzo-forte, 
piano, fortíssimo e pianíssimo).  
A respiração, postura e relaxamento estão interligados. Uma pessoa com uma má 
postura, provavelmente terá dificuldade para respirar corretamente. 
No instrumento do cantor ou de um instrumentista de sopro, o aparelho 
fonador e respiratório, não age isoladamente, em relação a outras partes 
do corpo. Muitas vezes, quando temos dificuldade em emitir algum som, 
pensamos apenas na região da garganta como responsável. Mas o certo é 
que o funcionamento de todo o nosso corpo, interfere na produção vocal e 




Antes do estudo e/ou execução vocal ou instrumental, o interprete deve estar o mais 
descontraído 
Cada um de nós tem tendência a desenvolver tensões em áreas diferentes, 
dependendo de como aprendemos a lidar com o nosso corpo durante a 
vida. O importante é eliminar através do auto-conhecimento do nosso 
corpo, todo e qualquer esforço desnecessário à produção vocal e sonora. 
Desenvolver um trabalho corporal regular é sempre muito benéfico e 
imprescindível para o desenvolvimento respiratório e vocal.
876
 
Devemos pensar sempre em chegar o mais longe possível, como se estivéssemos 
a olhar para o fundo da sala ou para o horizonte – imagem 70.  
  
                                               
874 Simões, 2006c, disponível em, http://www.projetomusical.com.br/destaques/index.php?pg=des07_p3, 
consultado em 2011.10.27. 
875 Quinteiro, 1989, disponível em http://www.explicasax.com.br/html/postura.html, consultado em 
2011.08.12. 
876 Quinteiro, 1989, disponível em http://www.explicasax.com.br/html/postura.html, consultado em 
2011.08.12. 
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Ilustração 65 – Projeção do Som 
 
             FONTE: 877 
5.7. Relaxamento 
Um dos aspetos fundamentais a ter em conta no estudo/execução instrumental é o 
relaxamento, fator com uma importância fundamental, uma vez que influencia em 
grande parte a execução instrumental. 
Na luta que travamos no dia-a-dia para sobreviver numa cidade, 
desenvolvemos as mais variadas tensões musculares e em regiões muito 
específicas, fortalecidas pela constante repetição de uso. Essas tensões 
em muito podem afectar o desempenho vocal e respiratório. (...) Um 
indivíduo tenso está muito próximo dos problemas da voz, da fala e da 
respiração. As tensões musculares são responsáveis por dificuldades 
respiratórias, articulatórias e demais envolvimentos da produção da voz, 
da fala, ou seja, do som... A energia psíquica flui melhor por um corpo 




Antes de qualquer execução, é indispensável realizar uma série de exercícios, 
nomeadamente: o relaxamento de ombros e pescoço, comuns a cantores e 
instrumentistas de sopro. 
 Relaxamento dos ombros: sentado ou em pé, inspirar levantando os ombros 
para cima o mais que puder. Soltar o ar deixando os ombros caírem. Fazer isso 
como num suspiro de alívio, deixando toda tensão sair quando soltar o ar. 
Pode-se soltar o ar com um "AAAHHH!!!" bem sonoro. Repetir o exercício 
algumas vezes.  
 Relaxamento dos ombros: girar os ombros lentamente para frente numa 
rotação completa, como se estivesse desenhando um círculo. Fazer o mesmo 
para trás. Não se esqueça de manter a respiração, pois há uma tendência de 
prendermos a respiração quando sentimos alguma tensão ou dor. Faça o 
inverso. Respire bastante pois isso vai ajudar a "deixar a tensão sair".  
 Relaxamento do pescoço: - Movimentar a cabeça em todas as direcções. 
Primeiro para frente, depois para trás. Movimentar a cabeça para um lado e 
                                               
877 Disponível em, http://www.google.pt/search?hl=pt-
PT&biw=1463&bih=747&tbm=isch&sa=1&q=postura+corporal+na+flauta+transversal&oq=postura+co
rporal+na+flauta+transversal&aq=f&aqi=&aql=&gs_sm=e&gs_upl=146187l151537l0l151988l17l17l0l1
2l0l1l1018l3635l3-1.6-3.1l5l0, consultado em 2011.06.30. 
878 Quinteiro, 1989, disponível em http://www.explicasax.com.br/html/postura.html, consultado em 
2011.08.12. 
MÉTODO DE ESTUDO – INSTRUMENTOS DE SOPRO 
323 
 
depois para o outro. Por fim, fazer uma rotação completa com a cabeça, 
deixando-a bem relaxada como se fosse uma "bola solta", girando-a para um 
lado e para o outro. Observe se o seu maxilar está relaxado. O ideal é manter a 
mandíbula entreaberta e a língua encostada nos dentes inferiores. 
Deve criar a sua sequência de relaxamento, mas o importante é manter por um 
tempo a mesma sequência para que se possa comparar o estado de progresso. 
O cantor e o instrumentista de sopro "precisa saber" como está seu corpo na 
hora em que for cantar ou tocar e a eliminar tensões desnecessárias. Isso 




No quadro seguinte, é feita uma comparação entre a voz e os instrumentos de sopro no 
que diz respeito à emissão, em que na voz – falada ou cantada – é realizada através das 
cordas vocais, enquanto que nos instrumentos de sopro a emissão é realizada através do 
bisel, da palheta(s) ou do bocal. 
No que diz respeito ao mecanismo capaz de fazer vibrar o som, este, é para a voz, o 
aparelho respiratório através da coluna de ar, enquanto para os instrumentos de sopro, é 
realizado através do sopro do instrumentista e igualmente da coluna de ar. No que diz 
respeito à amplificação deste, a amplificação dá-se na “caixa de ressonância” em que 
para a voz, o processo se realiza nas cavidades – boca, nariz e faringe, enquanto que 
nos instrumentos de sopro, realiza-se através do tubo. 
Quadro 48 – Voz/Instrumentos 
 
 Um material 
susceptível de vibrar 
Um mecanismo capaz 
de faze-lo vibrar 
Uma caixa de 
ressonância que 
amplifique a vibração 
Voz Cordas vocais 
(comandadas pelos 
nervos laríngeos) 
Aparelho respiratório   
(coluna de ar) 
Cavidades 
boca/nariz/faringe 
Inst. Sopro Bisel, Aresta 
Palheta (simples/dupla) 
Bocal 
Sopro do instrumentista 
(coluna de ar) 
Tubo 
FONTE: 880 
                                               
879 Quinteiro, 1989, disponível em http://www.explicasax.com.br/html/postura.html, consultado em 
2011.08.12. 














6. A VOZ 
A voz humana é considerada por muitos o primeiro instrumento musical. Segundo 
Amato, a produção vocal cantada manifesta-se como expressão artística do ser 
humano em sua totalidade corporal e musical, revelando as riquezas e sutilezas 
melódicas características de estilos composicionais e épocas.
881
 Desta forma, a voz não 
é apenas um fenómeno mecânico e acústico. Determina o carácter de cada Homem, e 
reflecte as suas mais profundas emoções.
882
 
A dinâmica vocal encontra-se intimamente ligada a mecanismos 
inconscientes, a pulsões primitivas, à tonalidade afectiva (do sujeito) num 
dado momento e simultaneamente às estruturas do pensamento. Por este 
facto, a problemática da voz não pode ser tratada independentemente de 
um aprofundar do conhecimento sobre o próprio indivíduo. A voz – 
“instrumento” aperfeiçoável – é indissociável do indivíduo expressivo e 
comunicante a que intimamente pertence.
883
    
Ao longo da história, a voz, teve muitas outras funções para além de um complexo 
aparelho produtor/emissor de sons. 
Em tempos remotos, a voz, bem como os outros instrumentos tinham também funções 
rituais e um poder mágico, sendo muitas vezes considerada um símbolo e um atributo 
dos Deuses. 
Para Moses, cit. por Sá, na Grécia antiga, ao contrário do que acontece hoje, e 
principalmente no nosso país, o adjectivo “musical” significava “Homem culto”, e, 
como tal, as crianças de Esparta tinham uma aprendizagem obrigatória de Música. 
884
 
Segundo Lopes, Platão sabia que a voz é reveladora do estado moral do Homem e 
quando queria conhecer quem pela primeira vez encontrava, dizia; “Fala, para eu te 
conhecer”.885 Para Platão a voz funcionava como uma impressão digital. 
                                               
881 Amato, (s.d.)., disponível em, http://www.revistas.ufg.br/index.php/musica/article/view/1757/1711, 
consultado em 2011.05.23. 
882 Lopes, 2011: 17. 
883 Vieira, (s. d.): 111, http://www.ebah.com.br/content/ABAAABfaQAC/manutencao-instrumentos-
palheta-dupla, consultado em 2011.10.19. 
884 Moses, Cit. Sá, 1997: 57. 





Cantar, é um ato tão simples e natural que não adianta complica-lo. Todo aquele que 
goste ou queira cantar corretamente deverá, em primeiro lugar, sujeitar-se a algumas 
regras de forma a conhecer as principais características do instrumento que é a voz 
humana, do qual falaremos neste capítulo.   
Mediante isto, e sendo a voz um instrumento, esta apresenta particularidades que a 
diferenciam do resto dos instrumentos musicais.  
A voz diferencia-se de outros instrumentos musicais basicamente em dois 
aspectos: enquanto que os outros instrumentos podem visualizar-se, tocar-se, 




6.1. Descrição do aparelho fonador 
A emissão da voz humana, é realizada através do aparelho fonador, que é constituído 
pelas vias respiratórias, pulmões, faringe, laringe, traqueia, fossas nasais e boca. 
O aparelho fonador é constituído pelos pulmões, laringe, faringe, fossas 
nasais e boca. A traqueia “afunila” para a parte superior e a laringe 
para a parte inferior, no local onde estes dois canais se ligam um ao 




Mena e González, diz-nos que o aparelho respiratório está formado pelo nariz, boca, 
traqueia, pulmões e diafragma.
888
 
Quanto aos pulmões, são um órgão esponjoso que assegura as funções essenciais de 
oxigenação do sangue e é o motor do sopro do aparelho vocal,
889
 permitindo libertar o 
ar, com maior ou menor pressão, pressão essa que irá determinar a frequência do som 
emitido na voz ou na execução de um instrumento de sopro. Lopes refere-se aos 
pulmões como um órgão capaz de fornecer energia para a voz humana e que é formado 
de tecido elástico, envolvidos por uma membrana dupla, sem espaço interior – a 




                                               
886 Sánches, 2007: 172. 
887 Henrique, 1994: 365. 
888 Mena e González, 1992: 111. 
889 Asselineau e Berel, 1991: 8. 





Nas imagens seguintes podemos visualizar os pulmões/diafragma com ar e vazios. Na 
imagem da esquerda o diafragma está em repouso e obviamente os pulmões estão 
vazios. Quanto à ilustração da direita, o diafragma está na posição baixa estando os 
pulmões com ar. 
Ilustração 66 – Pulmões/Diafragma 
 
           FONTE: 891 
Segundo o Dicionário da Língua Portuguesa Contemporânea, os pulmões funcionam 
como armazenadores e distribuidores de ar. Em número par, e situados simetricamente 
na caixa torácica do aparelho respiratório,
892
 são um órgão que pesa cerca de 1,2 kg e 
têm uma capacidade máxima de aproximadamente 7 litros. 
A capacidade dos pulmões ascende a 3,5 – 6,7 litros. Numa respiração 
normal muda-se 0,5 dos mesmos, e numa respiração mais profunda, entre 




A ilustração seguinte podemos visualizar a localização dos pulmões no corpo humano. 
  
                                               





892 Martins, 2001: 3005.b. 











Lopes, refere que, quando o ar é expelido dos pulmões, passa pela traqueia e na sua 
extremidade superior, encontra a laringe, espécie de cilindro curto, constituída por 
quatro cartilagens: epiglote, cricóide, tiróide e aritenoides.
895
 
Na ilustração que se segue, podemos visualizar a posição da epiglote quando o 
diafragma se contrai, correspondendo à inspiração, a qual impede a entrada de 
alimentos na laringe e na traqueia. Na ilustração da direita, assume uma posição 
inversa, quando se dá a expiração. 
  
                                               






w=160&start=148&ndsp=31&ved=1t:429,r:23,s:148&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.08.03. 





Ilustração 68 – Esquema de Funcionamento da Epiglote 
 
  FONTE: 896 
Na ilustração 69 apresentamos uma descrição detalhada do aparelho fonador e órgãos 
que o compõem, onde podemos visualizar a epiglote, laringe, faringe, cordas vocais, 
traqueia. 
Ilustração 69 – Aparelho Fonador 
 
                       FONTE: 
897
 
                                               






9&tbnw=94&start=0&ndsp=54&ved=1t:429,r:8,s:0, consultado em 2011.11.24. 





A laringe, órgão essencial na fonação – é um tubo de forma irregular com revestimento 
não uniforme, situado no trajecto das vias respiratórias, entre a faringe e a traqueia
898
 
e que suporta as cordas vocais onde se produzem as vibrações sonoras, estando ligado 
à faringe (cavidade larga que vai da boca ao esófago).
899
 




Também para Lopes,  
a laringe está suspensa por membranas, ligamentos e músculos ligados no 
pescoço, por baixo da raiz da língua. A sua constituição em cartilagens 
permite-lhe mover-se em altura e em largura. As próprias cartilagens 
deslocam-se também entre si. Para além de ser o centro da vibração tem 
também um papel importante na articulação das vogais, através dos 
movimentos verticais da chamada maça de Adão (cartilagem tiróide).
901
 
Grangeiro refere que: 
considerando os aspectos anatómicos, BOONE & Mc FARLANE (1994), 
COLTON & CASPER (1996) e SATALOFF (1997) ressaltaram a laringe 
como o órgão mais sensível e expressivo do mecanismo vocal, enfatizando 
sua importância como principal fonte de som utilizada na voz e no canto; 





Na ilustração 70, podemos ver a localização das cordas vocais. Estas situam-se à 
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Ilustração 70 – Cordas Vocais 
 
            FONTE: 
903
 
Situada mais em cima, está a faringe, cavidade de paredes musculares e membranosas, 
na qual se abrem, na parte superior, o nariz e a boca, e, na parte inferior a laringe e o 
esófago.
904
 É um tubo que está situando atrás das fossas nasais e da boca servindo os 
aparelhos respiratórios e digestivos.
905
 É um órgão comum ao aparelho respiratório e 
digestivo, entrecruzando as vias que conduzem o ar até à laringe/traqueia e os alimentos 
até ao esófago/estômago. A separação dos dois, dá-se através de uma membrana a 
epiglote, membrana esta que atua como uma válvula que impede a entrada de alimentos 
para a laringe e traqueia. 
Para Sá, é um canal músculo-membranose com três zonas: naso-faringe; oro-faringe e 
hipo-faringe, funcionando como um importantíssimo ressoador
906
 
Na parte superior, estão as chamadas falsas cordas vocais enquanto, que situado na 
parte inferior estão as cordas vocais verdadeiras. 
Acima destas, situam-se as chamadas falsas cordas vocais (alguns 
autores usam o termo de cordas vocais inferiores e cordas vocais 
superiores), que actuam quando se bloqueia a respiração ao mesmo 
tempo que existe um excesso de pressão de ar nos pulmões.
907
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Segundo Mena e Gonzáles, na expiração as cordas vocais tendem a aproximar-se entre 
si, o suficiente para vibrar quando passa o ar. Este ar transformado em som dirige-se 
aos ressoadores donde adquire uma amplitude e qualidade antes de ser expulso.
908
 
Na figura seguinte, pode-se ver, em corte transversal, o que se passa a nível da glote. 
As cordas vocais estão dispostas simetricamente como se pose ver na ilustração 71. 
Ilustração 71 – Cordas Vocais – corte transversal 
 
           FONTE: 
909
 
Mediante isto, a glote, primeiro nível da génese das mensagens vocais, é o órgão das 
emoções não articuladas. Nas emoções, a glote – como órgão totalizador dos 




6.2. As cordas vocais 
Para Michels, as cordas vocais são uma série de músculos,
911
 que formam o elemento 
vibratório, e que na posição de fonação estão fechadas.
912
 Monteiro corrobora esta 
opinião ao afirmar que na inspiração as cordas vocais afastam-se, deixando passar o 
ar. Na expiração, contraem-se, apertam e vibram; portanto quando, falamos, as cordas 
vocais tocam-se. Quando estão em repouso, separam-se assumindo uma forma de V.
913
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Henrique, refere que: 
a tradicional descrição de cordas vocais é enganadora, porque não se 
trata de algo que tenha o aspecto de cordas; as cordas vocais são na 
realidade umas pregas (espécies de laminas musculares) da membrana 
mucosa, que tapam a laringe. Tem origem no ângulo da cartilagem 
tiróide (que nos homens constitui a chamada maçã de Adão), atravessam 
transversalmente a laringe e terminam cada uma inserindo-se na 
respectiva cartilagem aritenóide. Estas cartilagens são móveis e permitem 
separar ou juntar as cordas vocais, como se pode verificar na figura.
915
 
A seguinte ilustração é composta por várias imagens: na primeira imagem podemos 
observar as cordas vocais afastadas, realizando-se assim uma respiração normal (com 
as duas cordas separadas). Na segunda, estão mais afastadas, ao que corresponde uma 
respiração forte e na terceira e quarta imagens as cordas estão unidas, havendo sussurro 
na terceira imagem e fonação na quarta. 
Ilustração 72 – Posicionamento das Cordas Vocais 
 
              FONTE: 916 
Do seu comprimento, espessura e tensão vai depender a altura do som – a altura do 
som depende da tensão e do comprimento das cordas vocais
917
. São elas que vão 
impedir a passagem de qualquer objeto para as vias respiratórias. Para além da 
produção de sons, as cordas vocais têm uma função protectora, impedindo que 
qualquer objecto passe para os pulmões durante a inspiração.
918
 
As cordas vocais variam, conforme o sexo e a anatomia. 
Considerando as dimensões da laringe, PERELLÓ (1975) citou que 
ZIMMERMAN mediu a longitude das cordas vocais de vários cantores e 
encontrou os seguintes resultados: baixos 24 – 25 mm, barítonos 22 – 24 mm, 
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tenores 18 – 22 mm, contraltos 18 – 19 mm, mezzo-soprano 18 – 21 mm, 
soprano 14 – 19 mm. BOONE & Mc FARLANE (1994), PINHO (1998) e 
COSTA & SILVA (1998), inferiram que no adulto feminino as cordas vocais 
variam entre 12 e 17 mm e no adulto masculino, variam entre 17 e 23 mm. 
TABITH (1986) citou que as dimensões da laringe, principalmente das cordas 




Esse som é depois amplificado através dos ressoadores, uma vez que eles funcionam 
como a caixa de ressonância de uma guitarra, em que esta amplifica o som. Se não 
houvesse a caixa de ressonância o som era muito débil, sendo dificilmente audível. 
Para Michels, os ressoadores são responsáveis pelo timbre da voz,
920
 do qual as fossas 
nasais e boca fazem parte:  
os ressoadores humanos assemelham-se ao corpo de uma guitarra: se a 
enchermos de papel ou de outro material qualquer, a vibração das cordas 
não pode ser ampliada e a guitarra toca a “choco”. O mesmo acontece se 
o corpo da guitarra estiver partido, pois também ele serve de zona de 
ressonância, na medida em que também vibra por simpatia com as 
cordas. Há ainda um factor adicional que é o material utilizado na 
confecção da guitarra. Daí, a riqueza do timbre, é o que diferencia os 




Também Mena e Gonzáles, fazem referência aos ressoadores, quando dizem que a 
beleza, timbre e amplitude da voz depende muito mais da qualidade dos ressoadores 
que das cordas vocais.
922
 Do ponto de vista físico, os ressoadores vão funcionar 
amplificando o som de acordo com as suas características. Desde o ponto de vista 
estritamente mecânico, o instrumento vocal, do mesmo modo que qualquer instrumento 




Como referimos no capítulo anterior, as semelhanças entre a voz e um instrumento 
(sopro, cordas friccionadas ou percutidas), é que ambos:  
 Necessitam de um material para vibrar; 
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 Necessitam dum mecanismo capaz de o fazer vibrar o som; 
 Necessitam de ser amplificados através de uma caixa-de-ressonância. 
6.3. O conduto vocal 
A voz feminina apresenta características anatómico-fisiológicas diferentes em relação 
ao sexo oposto. A laringe feminina é mais pequena que a masculina, tendo medidas que 
oscilam entre os 3,7cm de altura, 4,2cm de largura e 2,7cm de diâmetro, o que se vai 
refletir no comprimento das cordas vocais de 1,6cm a 2cm. Devido às dimensões, a sua 
voz tem uma frequência fundamental entre 200 a 250 Hz.
924
 A voz masculina apresenta 
uma laringe de 4,8cm de altura, 4,8cm de largura e 3,5cm de diâmetro, tendo as cordas 
vocais um comprimento de 2 a 2,5cm, em que a sua frequência fundamental está entre 
100 e 150 vibrações por segundo ou Hz.
925
 Durante a puberdade a laringe cresce, com 
um alongamento das cordas vocais, o que faz com que nos homens a altura baixe uma 
oitava e nas raparigas 2 a 3 tons.
926
 
À voz infantil corresponde uma laringe pequena. Por volta dos 13-14 anos nos rapazes 
e um ano mais tarde nas raparigas, acontece o fenómeno vulgarmente conhecido por 
mudança de voz. Mas nem todos têm essa mudança vocal, que como refere Michels, o 
crescimento da laringe não se produz nos castratti, cuja voz permanece aguda.
927
 Sá, 
corrobora da ideia ao afirmar que essa mudança dá-se na puberdade, mais cedo e mais 
discretamente nas raparigas que nos rapazes.
928
  
Asselineau e Berel, dizem-nos que: 
esta mudança produz-se geralmente entre os 12 e 15 anos, durante a 
puberdade. As transformações físicas dão-se, com o desenvolvimento da 
laringe, um alongamento das cordas vocais (passando de 15 a 25mm nos 
rapazes e de 12 a 18mm nas raparigas), o que vai originar uma voz mais 
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Também Cartolano, corrobora da mesma opinião ao afirmar que é na puberdade, época 
que marca acentuadas modificações físicas e psíquicas no ser humano, que se processa 




Segundo Cartolano, essa transição vai oscilar entre oito meses e um ano e é 
caracterizada pelo crescimento anatómico da laringe, em todas as dimensões. Nos 
rapazes essa mudança de voz, manifestada geralmente por rouquidão, é radical, 
descendo a voz cerca de uma oitava, e adquirindo um novo timbre, maior sonoridade e 
resistência. Nas raparigas, manifesta-se em proporções menores sem rouquidão; 
embora mantendo a altura primitiva, a voz torna-se geralmente aveludada, adquirindo 




Na ilustração 73, é apresentada a epiglote, na qual se salientam as cordas vocais (em 
posição de repouso – afastadas). 
Ilustração 73 – Epiglote 
 
         FONTE: 932 
 
 
O seu princípio de funcionamento é igual a uma válvula que fecha a passagem durante a 
deglutição. 
 
A epiglote, funciona como uma espécie de válvula, que fecha a passagem 
para a laringe durante a deglutição. 
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Quando o palato mole se encontra na sua posição mais baixa a passagem 
da faringe fica aberta, estabelecendo a ligação à cavidade nasal. Deste 
modo, o conduto vocal tem um ramo adicional, variando a sua forma, o 




Para Lopes, o espaço compreendido entre as duas cordas vocais é a glote. Durante a 
inspiração (as cordas) estão abertas, mas graças à acção do ar expelido, aproximam-se 
uma da outra provocando um movimento ondulatório – vibração.934  
 
Na ilustração 74 e 75 apresentamos o conduto vocal, do qual fazem parte (entre outros 
órgãos) as cordas vocais, epiglote, palato, cavidade nasal, etc. 
Ilustração 74 – Conduto Vocal – corte longitudinal 
 
   FONTE: 
935
 
Para Henrique, a forma do conduto vocal e o seu comprimento podem variar, sendo que 
a primeira é determinada pela posição dos articuladores – lábios, maxilar, língua 
(corpo e ponta) e laringe – enquanto que o seu comprimento pode ser aumentado 
baixando a laringe ou esticando os lábios. A complexa musculatura existente nesta 
zona, permite modificar rapidamente a forma e a dimensão do conduto vocal, obtendo-




                                               
933 Henrique, 1994: 367-368. 
934 Lopes, 2011: 28. 
935 Henrique, 1994: 368. 





Ilustração 75 – Conduto Vocal 
 
                 FONTE: 
937
 
A estrutura física de um cantor, pode ser condição na característica da voz. Assim, 
pessoas altas e delgadas possuem vozes mais graves e pessoas baixas e com pescoço 
largo possuem vozes agudas. 
 
PERELLÓ (1975), NUNES (1976), SEGRE (1981), MILLER (1986), 
TABITH (1986), BEHLAU & PONTES (1995) e COSTA & SILVA (1998), 
consideraram a estrutura física do cantor, tomando como referência que 
sujeitos altos e delgados possuem vozes mais graves e sujeitos baixo com 
pescoço largo possuem vozes mais agudas. Acrescentaram que no canto 
operístico, vozes femininas mais agudas costumam interpretar papéis de 
jovens donzelas, moças ingénuas e mulheres dependentes, as de contralto 
são destinadas a mulheres dramáticas e amantes. As vozes masculinas 
agudas como tenor interpretam normalmente heróis ou cómicos e as mais 
graves como o baixo, figuras de papéis autoritários. Portanto, vozes mais 
agudas estão relacionadas com personalidades imaturas e mais graves, 
com personalidades mais maduras, indivíduos tristes e depressivos. 
Salientaram que uma boa classificação vocal facilita a emissão da voz, 
realça as suas qualidades evitando que o profissional da voz utilize 
registos inadequados, prevenindo lesões nos órgãos fonadores.
938
 
6.4. Mecanismo gerador da voz 
Uma vez que a respiração é a base e o alimento do canto e da fonação, há que ter em 
conta alguns cuidados para não arranjar-mos problemas futuros. 
A respiração é a base do canto. Um cantor que não sabe respirar 
correctamente não controla bem a saída de ar e, consequentemente, não 
sustenta uma nota afinada por muito tempo entre outros problemas 
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facilmente resolvíeis com uma noção básica de respiração.  
A respiração correcta é o segredo dos grandes cantores.
939
 




O diafragma é um músculo elástico que se move durante a respiração, podendo ser 
considerado um dos principais músculos do aparelho respiratório. Constituído por uma 
grossa membrana muscular que se encontra disposta horizontalmente e que separa a 
atividade torácica da cavidade abdominal. 
Em contacto direto com os pulmões, quando está relaxado, assume uma posição mais 
elevada. Quando contraído, desce e empurra o abdómen, deslocando por vezes a parede 
abdominal e empurrando-a para fora na inspiração.  
Para Mena e Gonzáles, a voz apoia-se numa coluna de ar armazenada nos pulmões, 
que ao pressionar o músculo do diafragma impulsionando-o para cima,
941
 faz com que 
se realize a expiração. Quando se dá o inverso, iniciamos 
A inspiração, como todos os outros movimentos do corpo, provoca 
contracções e descontracções musculares, neste caso do diafragma. Este 
é um músculo em forma de folha achatada que separa as cavidades 
torácica e abdominal; na sua contracção o diafragma sofre um 
abaixamento permitindo a expansão dos pulmões.
942
 
Para Behlau e Ziemer, a  
 
inspiração é a fase eminentemente activa do ciclo respiratório: o 
diafragma, músculo principal neste processo, passa de uma posição 
natural em cúpula a uma rectificação; concomitantemente, com o auxílio 
da acção dos músculos inter-costais internos, aumenta o volume da caixa 
torácica. Toda esta fase é regulada de forma reflexa por um certo bulbar, 
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Segundo Lopes, na inspiração, o ar entra pelas fossas nasais ou pela boca, passa pela 
faringe, laringe, traqueia e brônquios, enchendo os pulmões de ar, que variam com a 




Sob o ponto de vista de Behlau e Pontes, o ciclo respiratório apresenta duas fases, 
separadas entre si por um pequeno intervalo: a inspiração e a expiração. Na 
respiração em repouso, o tempo da fase inspiratória é, em média, três vezes maior que 
o da fase expiratória.
945
 Mas Lopes refere que para que haja produção do som 
(vibração) é necessário que a laringe oponha alguma resistência à passagem do ar,
946
 
dando-se a produção apenas na expiração. 
 
O mesmo autor, defende que a respiração compreende duas fases: a inspiração e a 
expiração. Pode ainda considerar-se a existência de uma fase intermédia, em termos 
de discurso, não havendo nesse instante circulação de ar.
947
 Nesse período que dura o 
ciclo respiratório e durante a fonação necessitamos de uma expiração muito mais lenta 
para a construção das frases, e tanto mais lenta e controlada quanto for a emissão
948
 
A inspiração corresponde ao processo de entrada de ar até aos pulmões. Para que o 
processo se desenvolva, o diafragma distende-se permitindo aos pulmões receber o ar 
por uma série de cavidades.
949
 
A inspiração é a fase eminentemente activa do ciclo respiratório: o 
diafragma, nesse processo, passa de uma posição natural em cúpula a 
uma rectificação; concomitantemente, com auxílio da acção dos músculos 
inter-costais internos, aumentando o volume da caixa torácica.
950
 
Para Grangeiro, o conhecimento da fisiologia e da anatomia do aparelho fonador e do 
professor de canto irá proporcionar ao cantor a utilização correcta da voz, sendo um 
valioso contributo para o seu aperfeiçoamento e para uma melhor saúde vocal.
951
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Na expiração, o ar faz o trajecto inverso
952
 que corresponde à saída de ar dos pulmões. 
Quando finaliza a expiração, todos os músculos respiratórios se encontram em 
relaxamento, não havendo portanto ar a fluir nas vias respiratórias. 
O ar expulso pelos pulmões, atravessa o tubo laríngeo donde estão as 
cordas vocais. Durante a fonação, no momento em que se exerce pressão 
subglótica, as cordas vocais postas em posição pré-fonética pelos centros 
motores (nervo recurrente e nervo laríngeo superior), contraem-se e 




Com o movimento diafragmático, dá-se a expiração, essencial para a fonação por vias 
laríngeas, que é um processo passivo, resultante do relaxamento do diafragma e da 
elasticidade das paredes musculares da caixa torácica, o que provoca a expulsão do ar 
contido.
954
 Lopes, refere que na expiração o diafragma sobe; esta subida é passiva, 
uma vez que é resultado da expansão de ar pelos pulmões, que ao diminuir de volume 




Quando se dá o movimento do diafragma, o relaxamento dos músculos inter-costais 
externos provocam a projeção das costelas para baixo e, também, para dentro com a 
diminuição volumétrica da caixa torácica. Estes movimentos correspondem aos 
movimentos de expansão e contração do abdómen, visíveis quando se respira.  




Uma vez que para a execução da voz – falada e cantada – e para a execução dos 
instrumentos de sopro, e uma vez que ambos utilizam a mesma fonte sonora, (o ar), é 
importante que todos os seus utilizadores tenham um perfeito controlo sobre a 
respiração.
957
 O equilíbrio da dinâmica respiratória expressa integridade de 
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personalidade, enquanto alterações patológicas deste processo reflectem níveis 
diversos de fragmentação emocional.
958
 
Para Sá, inspirar demasiado, implica perda de mobilidade do diafragma e, como 
consequência, menos firmeza do esfinger glótico, podendo concluir que para cantar, a 
inspiração deve ser comedida e cómoda, de forma a manter a flexibilidade do 
diafragma e, por conseguinte, a tonicidade do esfinger glótico.
959
 
Há autores que defendem que a inspiração deve ser realizada via nasal. Para Behlau e 
Pontes tanto a inspiração exclusivamente bucal como exclusivamente nasal é 
inadequada,
960
 no que diz respeito ao canto e à fonação. 
Behlau e Ziemer defendem que na fonação a inspiração deve ser de modo buco-nasal 
alternado, rápida, silenciosa e efectiva, ou seja, deve haver condições suficientes para 
que o aporte de ar necessário entre nos pulmões, 
961
 uma vez que, 
nem sempre é possível fazer inspirações profundas, lentas, e com o ar a 
entrar pelo nariz. Muitas vezes precisamos de inspirar pouco, 
rapidamente, e pela boca, devendo neste caso evitar-se tensões e pressas, 
programando atempadamente estas situações.
962
 
Para outros autores, a inspiração, deverá ser sempre nasal,
963
 visto que a respiração 
bucal seca as cordas vocais podendo vir a provocar lesões, porque seca a garganta, 
chegando a provocar rouquidão. No entanto, a respiração pelo nariz aquece e filtra o ar, 
melhorando o desempenho. O nariz tem uma função importantíssima, tendo como 
função humidificar, aquecer e filtrar o ar inspirado
964
 Também se deve conseguir 
respirar sem que se ouça ou se veja. Na fala ou no canto, o costume de pensar no ar, 
ajudará a não encontrar nunca a falta dele.
965
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Mas há fatores a ter em causa na respiração, tais como: o stress, a agitação, entre 
outros. 
Quando estamos agitados e excitados, a nossa respiração torna-se 
irregular: (…) assim, no estado ansioso, não conseguimos uma 
sustentação adequada da emissão: ela treme, torna-se instável, e uma 
relação adequada entre a quantidade de ar e a altura vocal é então muito 
difícil de ser conseguida.
966
  
Também há diferenças de pessoa para pessoas. Pessoas ativas, normalmente 
apresentam uma respiração profunda. Pelo contrário, pessoas com pouca motivação, 
geralmente, apresentam um ciclo respiratório superficial.  
Pessoas activas e enérgicas apresentam em geral uma respiração mais 
profunda, ao passo que pessoas com pouca motivação apresentam um 
ciclo respiratório superficial, onde quase não se observam movimentos na 
região torácica; pessoas pacientes e persistentes tendem a um equilíbrio 
quase perfeito entre as duas fases do processo, ao passo que pessoas 
deprimidas apresentam um decréscimo na frequência respiratória.
967
  
Pode-se dizer, que a respiração abdominal é composta fundamentalmente pelos 
músculos abdominais que, às vezes desempenham um papel ativo na expiração. Isso é 
especialmente verdadeiro no canto, na fala, no riso – daí o termo riso de barriga –, ou 
ao produzir-se uma frase muito longa. 
O seu mau funcionamento produz defeitos respiratórios que se podem traduzir, por 
vezes, em defeitos de linguagem.  
Verificámos que na respiração de cintura escapular, o diafragma não é solicitado e os 
ombros sobem e descem, motivo pelo qual se dilata uma pequena parte dos pulmões. 
Deste modo não é um tipo de respiração muito utilizada nem muito indicada, uma vez 
que é uma respiração curta. 
Na respiração abdominal, o diafragma desce. Os pulmões aumentam o seu volume pelo 
facto das costelas flutuantes terem a capacidade para se abrirem ou fecharem, 
enquanto, na respiração torácica, as costelas fixas do tórax, apenas permitem um 
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pequeno aumento do volume pulmonar,
968
 pondo em atividade o diafragma, o tórax e a 
zona costal, daí ser esta a respiração mais correta de que dispomos.  
Tanto a respiração abdominal como a respiração torácica, podem ser percebidas com 
maior nitidez, quando o ritmo se acelera para atender às necessidades de oxigenação 
produzidas por excessiva atividade motora ou por excitação emocional. Se entendermos 
que a respiração é o elemento de ligação entre o corpo e a mente, somos levados a 




Os pulmões, agindo em conjunto com os músculos respiratórios – abdominais e inter-
costais, fornecem ar a uma pressão controlada, pressão, essa que é superior à do ar 
ambiente. A quantidade de ar a introduzir nos pulmões, deve ser em função do objetivo 
pretendido, devendo ser feito, quando necessário, exercícios de respiração em ciclos e 
durante um curto período de tempo. 
As cordas vocais, atuam de modo semelhante ao das palhetas labiais dos executantes de 
instrumentos de sopro da família dos metais, são portanto os elementos vibratórios, que 
originam uma sequência de impulsos no conduto vocal. Mas para o canto, é necessário 
entender a mecânica de fonação e dominar a respiração e a articulação.
970
 
A espessura e a tensão das cordas vocais, assim como a pressão com que 
o ar vem dos pulmões, vão interferir com a frequência do som emitido: 
assim, quanto maior a pressão do ar, maior a tensão das cordas vocais e 
menor a sua espessura, daí, mais agudo será esse som.
971
  
Da mesma opinião partilham Asselineau e Berel, quando afirma que a altura do som 
depende da tensão e do comprimento das cordas vocais – de 20 a 35 mm, nos homens e 
de 15 a 20 mm, nas mulheres.
972
 Lopes comunga com as duas opiniões ao afirmar que 
conforme as taxas de tensão, contracção e pressão subglótica variará o som produzido. 
Para produzir um som com uma fonética razoável, de pouca intensidade e pouca 
expressividade, a função glótica é quase inconsciente e intuitiva.
973
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A tensão e espessura das cordas vocais são reguladas pela complexa musculatura da 
laringe que atua mudando a posição das cartilagens, sendo por isso muitas vezes 
chamados de músculos reguladores da altura. 
Segundo Asselineau e Berel 
 
as cordas de uma guitarra, de um violino, as lâminas de um xilofone ou 
de um vibrafone, produziriam por si sós um som muito pobre se estes 
instrumentos não estivessem dotados de uma caixa de ressonância. 
Acontece o mesmo com a voz humana, cujo aparelho ressoador está 
constituído por uma série de cavidades (faringe, boca, nasofaringe, fossas 
nasais, caixa torácica) cujo volume, ao contrário dos instrumentos, é 
diferente segundo: 
A morfologia e a idade de cada indivíduo 
As variações de medida e forma, de cada um destes órgãos
974
 
O sistema vibratório que acabamos de descrever, produz um som, que antes de ser 
emitido para o ar ambiente é amplificado no conduto vocal. Na ilustração seguinte, vê-
mos um esquema referente à produção vocal. 
Ilustração 76 – Esquema de produção da Voz 
 




Também Mena e González, partilham desta opinião ao afirmarem que  
 
o aparelho fonatório ou instrumento vocal, divide-se em três partes bem 
distintas: 
1º.O aparelho respiratório, onde se armazena e circula o ar 
2º.O aparelho de fonação, em que o ar se transforma em som ao passar 
pelas cordas vocais 
3º.Aparelho ressoador, onde o ar transformado em som se expande, 
adquirindo a sua qualidade e a sua amplitude.
976
  
Também, Cartolano divide o aparelho vocal em três partes, que descreve como: 
aparelho respiratório, onde se armazena e circula o ar, aparelho fonador, onde o ar se 
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transforma em som ao passar pelas cordas vocais e aparelho de ressonância, onde o 
ar, transformado em som, se expande adquirindo qualidade e amplitude.
977
 
Um orador, cantor ou um instrumentista de sopro, para desempenhar bem o seu papel, 
tem que trabalhar a respiração, para assim ter uma boa coluna de ar.  
A voz falada e a voz cantada, emitem-se com os mesmos órgãos, não havendo uma 
fronteira entre as duas, mas cada uma delas têm características particulares.
978
 
No quadro em baixo é apresentada uma comparação entre a voz falada e a voz cantada, 
abordando parâmetros do som como: Altura, Tessitura, Duração e Intensidade. 
Mediante a análise do quadro, constata-se que na voz falada a altura do som não está 
definida, enquanto que na voz cantada se passa o inverso. A primeira, dá-se na tessitura 
que abrange um âmbito de uma quinta, sendo uma oitava mais grave nas vozes 
masculinas, enquanto que na voz cantada o âmbito é maior, pelo menos duas oitavas. 
Quanto aos sons, na primeira dá-se maior importância às consoantes ao passo que no 
canto se dá maior importância às vogais. No que diz respeito à intensidade, a primeira 
falada, apresenta valores médios de 40 dB, enquanto o segundo apresenta valores 
compreendidos entre os 40 a 120 dB.   
Quadro 49 – Comparação entre Voz Falada e Voz Cantada  
Parâmetros do som Voz falada Voz cantada 
Altura dos sons Pouco preciso Muito preciso 
Tessitura À volta de uma quinta com diferença 
de uma oitava entre os homens e as 
mulheres ou crianças 
Mais ampla e no geral mais aguda 
em duas oitavas, pelo menos 
Duração dos sons Maior importância das consoantes 
do que das vogais 
Maior importância das vogais que 
das consoantes 
Intensidade Pouca variação: aproximadamente 
40dB 
Grandes variações: de 40 a 120 dB 
FONTE: 979 
Os mesmos autores partilham da ideia que os estudantes de canto, dão-se conta que ao 
final de alguns meses de trabalho, que a sua voz falada mudou: sustem-se melhor, 
cansa-se menos e realizam-se inflexões mais variadas.
980
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Na voz, a diferença do violino, do clarinete ou do piano, é que não é um 
instrumento visível independentemente do corpo. Trata-se de um 
instrumento escondido que possui uma especialidade e uma possibilidade 
única que cada cantor deverá esforçar-se para utilizá-lo o melhor 
possível em função das leis da fisiologia e da acústica.
981
 
Para Pinho, o adequado controlo respiratório é essencial para o bom rendimento vocal. 
Sabemos que a fala humana é uma função adaptativa, sendo necessário que as 




A técnica vocal é o conjunto de todos os fatores necessários para uma boa execução 
vocal. Para se dominar o aparelho vocal, é fundamental que exista técnica, sendo a 
técnica, um meio para atingir certos fins.  
Segundo Lopes 
para evoluir de um falar discreto a um cantar esplendoroso, várias 
dificuldades precisam de ser superadas e este processo educativo pode 
ser demorado. Todas as regras ou conceitos do Canto têm que ser 
intuídos e automatizados, ou seja, qualquer que seja o número de regras 
/conceitos que se entenda necessários, assim se considerarão o número de 




A técnica impõe-se, ganha terreno – ela é, de facto, indispensável – no que se refere à 
emissão vocal. É ela que determina a maior ou menor capacidade de proferir um texto 
com clareza e longas frases que exigem um controle respiratório bem projetado, 
dispensando qualquer tipo de amplificação.  
Permite um longo canto sem entrecortar a linha do legatto, penetrando no espaço onde 
se irradia em círculos de ampla dimensão, dando segurança ao emissor e 
consequentemente ao recetor, acentuando a convicção.  
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6.5. Cuidados a ter com a voz 
Há necessidade de ter alguns cuidados com a voz, porque não podemos abusar dela 
impunemente.  
Qualquer alteração da saúde do indivíduo pode ter repercussões na 
dinâmica e qualidade acústica final vocal. Os cantores têm desempenhos 
profissionais que exigem adaptações permanentes do seu organismo: 
viagens frequentes, mudanças climáticas, ambientes de ar condicionado, 
poluídos, húmidos, stress físico e emocional. Há que estar atento e tomar 




Há dez princípios fundamentais para preservarmos a nossa voz em boas condições:
985
 
1. Não Grite. A principal causa de abuso vocal que pode provocar uma lesão nas 
cordas vocais, são os gritos. Para Asselineau, o arranque brusco produzido por 
um golpe de glotis, como o grito, é um defeito a evitar.
986
Da mesma opinião 
partilha Scola ao afirmar que usar a voz constantemente num volume acima do 
normal irá prejudicar muito a médio e longo prazo
987
 Penha e Silva dizem-nos 
que quando se usa o grito, o ar passa pelas cordas vocais a uma velocidade de 
aproximadamente 80 Km/h, este ato poderá lesionar as cordas vocais, 




2. Apoie a respiração a partir do abdómen989 Quando é necessário falar com uma 
intensidade forte, devem-se utilizar os músculos do abdómen, para poder 
impulsionar mais o ar. Deve-se evitar, também, qualquer tensão existente na 
área do pescoço e na porção superior do tórax para que não haja tensão da 
laringe. Os atores e oradores experientes sabem que, se obtêm melhores 
resultados se se fizer como no tubo de dentífrico, apertarmos no fundo do tubo.   
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3. Tenha cuidado com os locais barulhentos.990 Tentar falar durante um período de 
tempo, ainda que pequeno, pode ser prejudicial para a voz. Perante uma 
situação semelhante, é aconselhável assumir a posição de ouvinte ou encontrar 
uma forma de comunicação não verbal. Falar em locais barulhentos como 
cafés, automóveis, autocarros, etc, obriga-nos a forçar a voz, dando-nos conta 
do esforço com mais facilidade quando estamos cansados.
991
 
4. Tussa com cuidado.992 Evite, na medida do possível, tossir ou pigarrear com 
força. Leith e Johnston, dizem que uma pessoa não deve tossir ou pigarrear 
mais de dez vezes por dia.
993
 Para Sclola diz-nos que não pigarreie, uma vez 
que agride a musculatura das cordas vocais.
994
 
5. Vá devagar.995 Evite respirar fundo para não iniciar a fonação com uma emissão 
abrupta e súbita. Utilize um início suave unindo as cordas vocais e, 
simultaneamente, liberte a pressão de ar contida nos pulmões.  
6. A forma natural é a melhor.996 Utilize o volume de som que é natural para si. 
Muitas pessoas danificam as suas cordas vocais ao tentarem assumir uma voz 
grave (autoritária). 
7. Silêncio durante a constipação.997 Deve-se tentar limitar o tempo de 
conversação nos períodos em que a pessoa esteja constipada, especialmente se a 
pessoa tiver uma inflamação de garganta.  Para Sánches, quando se está 
constipado, sobre tudo se afecta a mucosa da faringe, e em particular a voz, 




8. Cuidado com o ar que respira.999 O fumo do cigarro é, naturalmente, o maior 
inimigo da voz porque possui substâncias tóxicas que podem ser inaladas. 
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Assim, é aconselhável proteger-se contra a inalação de grandes quantidades de 
fumo, aerossóis, poeiras, etc. O consumo de álcool e cigarro, é absolutamente 
desaconselhado,
1000
 uma vez que irrita a mucosa e pode contribuir para a 
alteração da sua espessura, o que acarreta alterações ao nível da produção 
vocal.
1001
 Também o consumo exagerado de café, Coca-Cola ou chá preto não 
é recomendado, tanto pela desidratação que a cafeína neles contida provoca na 
mucosa, como pelo efeito excitante que produz alterações vocais 
neurovegetativas. Os produtos lácteos podem criar alguma sensação de secura 
e favorecer a produção de secreções brônquicas nos indivíduos com alteração 
do foro respiratório. A temperatura de qualquer líquido, não deve ultrapassar 
muito a temperatura do interior do nosso corpo. O esófago ressente-se dos 
excessos mas, antes, a laringe reagirá contraindo-se. O efeito é ainda mais 
grave quando se ingerem bebidas frescas ou geladas depois de uma actividade 
vocal em que se manteve a zona aquecida. As bebidas alcoólicas desidratam e 




9. Mantenha a calma.1003 O stress é muitas vezes a origem do aumento da tensão 
corporal, incluindo a área da laringe. Tenha consciência do seu limite de tensão, 
aprendendo formas de se acalmar e relaxar. Também para Brennan, a mente tem 
um efeito sobre o corpo, que quando exercemos uma tensão sobre os músculos 
do pescoço, esta irá repercutir-se na totalidade do seu corpo.
1004
 
10. A detecção precoce é importante.1005 Alguns dos sinais de alerta de um possível 
abuso vocal, são por exemplo, ter um nível de intensidade inconstante, quebras 
de tom, rouquidão durante um período de três ou mais dias e uma voz que se 
cansa facilmente. Devemos saber escutar o nosso corpo para não chegar a 
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Uma má utilização da voz pode advir de vários fatores: 
1. Excesso de trabalho vocal proveniente de uma má respiração ou da utilização de um 
registo desapropriado.  
Devemos saber escutar o nosso corpo para não chegar a situações 
exageradas de cansaço; (…) O tempo necessário para recuperar-se de 
uma situação de cansaço vocal, não deve ultrapassar uma noite de 
descanso; numa situação em que tenha havido muito esforço, um par de 
dias serão suficientes para recuperar o tom vocal
1007
  
Penha e Silva, defende que  
para cada hora deve-se fazer 10 minutos de repouso vocal. Não é 
aconselhável, também, falar em ambientes ruidosos, evitando assim 
“competir” com o barulho, ou seja, para ser entendido, você precisa 
aumentar a intensidade da sua voz, forçando assim as cordas vocais.
1008
 
2. Uma higiene vocal descuidada pode acarretar problemas 
 
a maior parte das cavidades internas do nosso corpo encontram-se 
revestidas por mucosas, que é um tecido liso e macio constituído por 
epitélio, que exerce funções secretórias, e tecido conjuntivo; portanto, 
através da mucosa refluem ao tubo digestivo e à faringe sucos gástricos 
que podem causar irritação da laringe e da faringe, perturbando assim 
uma boa emissão vocal 
1009
 
3. Condições de trabalho desfavoráveis com aumento desproporcional da intensidade 
da emissão vocal também são muitas vezes a origem de problemas vocais. Falar em 
locais de trabalho barulhentos, vai obrigar a elevar o volume vocal, acarretando futuros 
problemas.   
O falar forte acarreta efeitos nocivos para a saúde vocal – aparecimento 
de nódulos – para além de provocar resistências à audição por parte do 
público-alvo…os mesmos efeitos de resistência (ou de desistência) 
acontecem no caso do emissor falar suave. Estes problemas prendem-se 
com questões de sociabilização.
1010
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Para Penha e Silva, não é aconselhável, também, falar em ambientes ruidosos, evitando 
assim “competir” com o barulho, ou seja, para ser entendido, você precisa aumentar a 
intensidade da sua voz, forçando assim as cordas vocais.
1011
 
4. O abuso do álcool é um fator que influencia negativamente, por isso devemos 
igualmente evitar o uso de bebidas alcoólicas e outras como o café, pela desidratação 
que provocam na mucosa,
1012
 ideia partilhada por Penha e Silva quando defende que se 
deve evitar bebidas alcoólicas, pois estas actuam como anestésicos, melhorando a voz 
aparentemente e mascarando o seu abuso.
1013
 Também o tabaco e certos vapores 
tóxicos ou poeiras, são fatores desfavoráveis para quem quer ter uma voz saudável 
[sendo] totalmente desaconselhável. O fumo do tabaco irrita a mucosa e pode 
contribuir para a alteração da sua espessura, o que acarreta alterações ao nível da 
produção vocal.
1014
 Penha e Silva, corroboram da mesma opinião ao afirmarem que se 
deve evitar o fumo. A fumaça quente agride todo o sistema respiratório e 
principalmente as cordas vocais, podendo causar irritação, pigarreio, edema, tosse e 




5. Manifestações de origem infeciosa (focos naso-sinusais ou faríngeos) ou alérgica são 
a origem de lesões sub-agudas ou crónicas a nível da mucosa laríngea. Quando se está 
constipado, sobre tudo se afecta a mucosa da faringe, e em particular a voz, não se 




6. Existem alguns fatores psicológicos que podem ser responsáveis por um 
enfraquecimento geral da saúde vocal. O cansaço físico ou o nervosismo psicológico 
provocado pelo medo de cantar ou de se expor em público, vai afetar a circulação 
sanguínea, a respiração e a secreção glandular. Sentir um certo grau de emoção ou 
excitação antes de uma actuação pública é algo normal e, possivelmente, necessário 
para manter esse ponto de interesse em relação ao público.
1017
 Barker, defende que 
quando se está irritado, por vezes, há a tendência de curvar os ombros, mantendo o 
tórax numa postura rígida. Quando estamos com ansiedade, a tendência é a de fazer 
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 Para Penha e Silva, deve-se manter uma postura ereta do 





Tossir ou pigarrear são hábitos que agridem as cordas vocais, tais 
hábitos são provenientes do acúmulo de secreção na garganta. Para 
tornar a secreção menos viscosa e diminuir a vontade de pigarrear, 




7. Também se deve ter algum cuidado com o leite e afins, uma vez que há defensores 




8. A ingestão de líquidos, nomeadamente água é importante para lubrificar a mucosa da 
garganta. Segundo Collins, comer uma maça lubrifica a faringe, mas não as cordas 
vocais, mas de qualquer forma, as cordas vocais podem vibrar com menos atrito, 
dando a impressão de garganta limpa depois de muito tempo a falar ou a cantar.
1022
 
Para Penha e Silva 
Beber bastante água durante o dia, no mínimo 2 litros de água, ou seja, 8 
copos de água, desta forma você estará hidratando seu organismo e 
consequentemente a laringe. Aconselha-se também a ingestão de água na 




Também Sánches refere que 
 
(…) um profissional da voz deve adquirir uma conduta preventiva, diária 
e permanente para preservar a saúde do aparelho vocal. O objectivo é 
prevenir doenças tanto orgânicas como funcionais que possam danificar o 
aparelho vocal e corrigir os vícios aí instalados. 
Deve-se ter em conta alguns cuidados de higiene vocal como: manter um 
hábito alimentar adequado, evitar factores ambientais inadequados ou 
nocivos, cuidar dos estados emocionais e anímicos, ter uma actividade 
física geral, eliminar o consumo de tabaco, álcool, e usar roupa 
apropriada. 
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Também é recomendável usar um volume moderado da voz em todas as 
situações do dia-a-dia, utilizar o mínimo possível a voz em locais 
ruidosos, não competir com a própria voz em situações que haja ruído 
ambiente (qualquer que seja); não gritar, evitar ou reduzir ao mínimo os 
choques das cordas vocais (tosse, pigarrear, etc). 
Todas as explicações têm a mesma explicação: a voz não deve competir 
com sons de intensidade forte, já que isto produz um esforço laríngeo, 
situação que pode derivar de uma hiper-função laríngea. 
Tudo isto deve evitar um mau uso e o abuso vocal nos fins de 
desempenhar com excelência a voz profissional. 
É importante que o profissional da Voz tenha um conhecimento profundo 
do seu corpo e do seu sistema fonador, tanto em estado de saúde como de 
doença para poder optar pela medida profilática correspondente e com o 
fim de prevenir a patologia vocal.
1024
  
Quando uma pessoa apresenta qualquer um destes sintomas ou outras alterações vocais 
drásticas, deve procurar um otorrinolaringologista. 
Para Sá, o “stress” é a causa de insónia, tensão muscular, respiração costal-superior, 




A mesma autora afirma, ainda, que: 
o stress em que anda a maioria das pessoas, causa um excesso de tensão 
muscular, limita a respiração, originando vícios respiratórios, como a 
respiração superficial, rápida e com movimentos curtos das costelas e do 
diafragma, que são prejudicais para as funções orgânicas como também 
para o equilíbrio mental e a qualidade de vida
1026
 
Estes e outros fatores, influenciam o cantor de forma vital. A autora corrobora a opinião 
de que, existe perigo eminente de distúrbio vocal. Estes distúrbios, chamados de 
disfonias podem resultar de: 
infecções da mucosa laríngea; espessamento, nódulos, pólipos e edemas 
das cordas vocais, ausência de apoios respiratórios, refluxo gástrico e 
esofágico, alterações da acuidade auditiva, períodos pré-menstruais, 
distúrbios hormonais, reacções alérgicas a elementos ambientais e abusos 
vocais.  
Mau arejamento das vias aéreas provenientes de alergias e bronquites. 
Afecções neurológicas. 
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Luxação da Aritenóide com posterior anquilose por entubação 
endotraqueal. 
Traumatismo do nervo recorrente por acidente ou por manobras médico-
cirúrgicas, como compressão por contacto de instrumentos cirúrgicos que 
são passíveis de resultar em parésias ou paralisias das cordas vocais. 
Fenómenos de “conversão” resultantes de somatizações de conflitos 
psicológicos sem que haja sinais objectivos de alterações laríngeas. 
Sendo os cantores, antes de mais, “pessoas” que vivem num mundo de 
contrariedades ambientais e sociais, é urgente que se estabeleça uma 
estreita colaboração entre médicos, terapeutas e professores na tentativa 
de prevenir disfunções vocais.
1027
      
Há ainda fatores que igualmente interferem, tais como: uma alimentação muito 
condimentada deve evitar-se pois pode provocar reacções agressivas na mucosa da 
laringe. Também a vida social que a actividade profissional do canto implica, altera 
comportamentos da dieta por vezes difíceis de controlar.
1028
  
Deve haver cuidados e alguma precaução com medicamentos, uma vez que para os 
profissionais do canto os efeitos de alguns compostos químicos podem ter 
consequências nocivas. São exemplo disso os compostos de ácido acetilsalicílico (como 




É importante usar roupa comoda tanto na execução vocal como instrumental, 
principalmente no pescoço uma vez que para falar, cantar e tocar um instrumento de 
sopro, se utilizam praticamente todos os órgãos respiratórios, e para que haja maior 
liberdade e comodidade 
recomenda-se não usar roupas apertadas, principalmente na região do 
pescoço (golas, colares, gravatas e lenços), onde se encontra a laringe com 
as cordas vocais, e na cintura (cintos, cintas elásticas e faixas), onde se 
encontra o músculo do diafragma, o qual é de grande importância para o 




Também Sá, apresenta sugestões para que haja um conforto vocal. Deve-se: 
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fazer uma massagem laríngea (pequenos movimentos circulares efectuados 
com o indicador e polegar na zona vulgarmente designada por “maça de 
Adão” movimentos lentos e amplos de rotação dos ombros e da nuca; 
espreguiçar, bocejar, suspirar e produzir sons semelhantes ao do ruído do 
motor da mota (a vibração dos músculos dos lábios envia para trás 
movimentos ondulatórios nas mucosas bucal, faríngea e laríngea) ou da 




Ter alguns cuidados como os anteriormente descritos, pode ajudar a preservar a saúde, 
mas recorrendo à simples ingestão de líquidos a uma temperatura moderada, pode 
ajudar a prolongar e preservar a saúde vocal.  
Sempre que uma actividade vocal, cantada ou não, terminar com sinais de 
dor, picada, secura ou qualquer incómodo, deve procurar-se um tempo de 
isolamento que ajude a reflectir sobre os excessos cometidos e, através de 
exercícios de relaxamento e de hidratação com líquidos a uma temperatura 
suave, repor o conforto perdido.
1032
  
Para Penha e Silva, ao sentir ardência, dor na garganta ou rouquidão por mais de três 
semanas, procure um médico otorrinolaringologista ou um fonoaudiólogo.
1033
 
6.6. Classificação das vozes 
Existem inúmeras classificações vocais. Segundo Tur, as vozes dividem-se 
essencialmente em dois grupos: voz masculina e voz feminina.
1034
 Para Henrique as 
vozes são classificadas em seis categorias, correspondendo três a vozes femininas 
(soprano, mezzo-soprano e contralto) e três vozes masculinas (tenor, barítono e 
baixo).
1035
 Também Monteiro, classifica as vozes em femininas e masculinas, sendo a 
soprano – a mais aguda, dentro das femininas, mezzo-soprano – voz intermédia e 
contralto – a mais grave. Para as vozes masculinas, existem dois grupos principais: 
tenor – a voz mais aguda e baixo – a voz mais grave.1036  
As categorias intermédias [mezzo-soprano e barítono], não é costume serem utilizadas 
em obras corais, cantando o barítono juntamente com os tenores ou com os baixos 
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conforme lhe seja mais propício. Da mesma forma um mezzo-soprano juntar-se-á aos 
sopranos ou aos contraltos.
1037
 
A extensão de cada tipo de voz é variável de pessoa para pessoa, sendo apresentados os 
valores médios para os vários tipos de vozes e respetiva tessitura.  
Quanto aos sopranos, a sua extensão vai do Dó3 ao Dó5 e a sua tessitura de Fá3 a Fá5. 
Referente aos mezzo-sopranos, a sua extensão é de Lá2 a Lá 4, e a tessitura 
correspondente é de Dó3 a Dó4. No caso dos contraltos, a extensão vai de Fá2 a Fá4, 
enquanto a tessitura vai de Si2 a Si3. Nas vozes masculinas e no que diz respeito aos 
tenores, a sua extensão está compreendida entre Dó2 e Dó4 e a tessitura de Sol 2 a 
Sol3. Quanto aos barítonos, a extensão vai de Lá 1 a La3 e a respetiva tessitura está 
compreendida de Mi2 a Mi3. Por último e no que diz respeito aos baixos a sua extensão 
está compreendida entre Fá1 a Fá3 enquanto a tessitura vai de Dó2 a Dó3. 
Quadro 50 – Tabela de Extensão/Tessitura Vocal 
 
         FONTE: 1038 
Asselineau e Berel, estabelece uma divisão na qual distingue as seguintes vozes:  
Soprano – (Dó3-Dó5), voz mais aguda da mulher; ex. A Flauta Mágica 
Soprano coloratura – [Fá3-Mi5(sol5)/coloratura (Fá3-Sol5)], soprano 
ligeiro, apta para executar agudos muito ornamentados – que se aplica às 
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vozes muito desenvolvidas na região aguda e capazes de grande 
virtuosismo;  
Soprano lírico – voz um pouco menos fácil no agudo, mas mais potente e 
mais expressiva; ex. Madame Butterfly. 
Soprano dramática: voz que dispõe de uma ou duas notas mais no grave, 
voz ampla e forte de timbre generoso, intenso, para os papeis 
apaixonados; ex. Aida 
Mezzo-soprano – (Lá2-Lá4), voz intermédia entre o soprano e o contralto 
– simultaneamente ligeira e capaz de uma grande riqueza de expressão; 
ex. Querubin en las Bodas de Figaro. Grande parte do repertório francês 
está escrito para este tipo de voz; ex. Carmen 
Contralto – (Fá2-Fá4), voz feminina de timbre nobre e generoso que 
prolonga o registo médio da mezzo-soprano até ao grave. É pouco 
frequente. Devido a isto, os mezzo-sopranos substituem muitas vezes os 
contraltos; ex. Açucena no Trovador  
Nas vozes masculinas Asselineau e Berel, estabelece uma divisão, da qual fazem parte 
o:  
Tenor – (Si2-Si4), que por sua vez está subdividido em: 
Contra-tenor: voz mais aguda do homem, (semelhante no agudo ao 
registo do contralto) brilhante e ágil; ex. Lully - Campra 
Tenor ligeiro (ou tenor de ópera cómica): voz brilhante e fácil no agudo 
(voz de cabeça) indicada para os papéis ternurentos, ligeiros, pouco 
dramáticos; ex. Almativa: O “Barbeiro”. 
Tenor lírico: aquele que tem a voz mais ampla e mais timbrada que o 
tenor ligeiro; ex. Desgrieux: “Manon” 
Tenor dramático: semelhante ao tenor heróico; ex. Tannhãuser 
Barítono: “Verdi” (ou barítono dramático) nome dado em honra do 
célebre compositor que sentia um grande carinho por esta voz; ex. 
Rigoletto 
Barítono de carácter: ex. Pizzaro em “Fidelio 
Barítono baixo ou barítono de “grande ópera”: voz enorme, rica e 
esplendorosa no meio do seu registo, mais grave que o barítono Verdi, 
pode interpretar por vezes os papéis correspondentes à voz do baixo;  
Baixo (Mi1-Mi3) 
Baixo melódico – (Fá1-Si2), intermédia entre o barítono e o baixo 
profundo. Voz majestosa, mais lírica que dramática; ex. Boris Godounov 
Baixo profundo (ou baixo nobre) – (Ré1-Sol2); voz prolongada até ao 
grave e reservada aos papéis potentes; ex. Sarastro: A Flauta Mágica1039 
. 
No quadro que se segue é apresentada a extensão e limites (inferior e superior) das 
várias classificações vocais: soprano, mezzo-soprano, contralto, tenor, barítono e baixo. 
  
                                               





Quadro 51 – Tabela de Extensão/Tessitura Vocal 
 Extensão Limites 
Soprano Dó3-Dó5 Si2-Mi5 
Soprano Ligeiro Fá3-Dó5(Mi5)/ Fá3-
Sol5, coloratura 
 
Soprano lírica   
Soprano dramática   
Mezzo-soprano Lá2-Lá4 Sol2-Dó5 
Contralto Fá2-Fá4 Mi2-Lá4 
Tenor Si2-Si4 Lá2-Ré5 
Contra-tenor   
Tenor ligeiro ou tenor de 
ópera cómica 
  
Tenor lírico   
Tenor dramático   
Barítono Sol1-Sol3 Fá1-si3 
Barítono de carácter   
Barítono baixo ou barítono 
de grande ópera 
  
Baixo Mi1-Mi3 Ré1-Sol3 
Baixo melódico   
Baixo profundo   
            FONTE: Elaboração própria 1040 
 
Henrique, no que diz respeito aos sopranos faz a seguinte divisão: 
Soprano dramático – Voz potente e marcadamente declamatória, 
normalmente de timbre escuro e cheio. 
Soprano lírico – É o soprano central, de estilo cantábile. 
Soprano de coloratura – Soprano sobreagudo, com grande agilidade 
nesta região e uma voz bastante extensa. Segundo Mozart, em 1770 a 
extensão do soprano de coloratura Lucrezia Aguiari (então com a idade 
de 27 anos) chegava ao Dó6.
1041
 
A extensão vocal é a zona que inclui desde as frequências mais graves às mais agudas 
que o cantor é capaz de emitir.  
A extensão vocal – é a quantidade de notas, da mais grave à mais aguda que servem 
para classificar as vozes.
1042




                                               
1040 Elaboração própria, a partir de Asselineau e Berel, 1991: 52. 
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Em relação à sua intensidade, as vozes estão escalonadas em vozes de grande ópera, 
que chegam a atingir níveis da ordem 120 dB, vozes de concerto que podem atingir 80 




Chama-se a este conjunto de frequências utilizáveis – extensão da voz ou tessitura. 
Podemos dizer que a extensão é o conjunto de sons que cada classificação vocal 
alcança, e a tessitura é o conjunto de sons que o cantar executa confortavelmente. 
Chama-se altura ou frequência de um som ao número de vibrações por segundo ou 
hertz. A frequência é dada pela altura do som fundamental ou pela distância entre as 
duas linhas harmónicas, o que equivale dizer que só os sons harmónicos ou quase 
harmónicos possuem uma altura nitidamente definida. Segundo o Dicionário de Música 
Grove, é o número de vibrações por segundo de um som. É normalmente medida em 
Hertz (Hz).
1045




A tessitura é a zona da voz de cada cantor, em que este emite som. Para Monteiro, é a 




Para Sanchés, tessitura é o âmbito vocal em que o cantor se movimenta com liberdade, 
sem esforço e sem perigo para a sua laringe.
1048
 Ainda e segundo Cebolo, é o conjunto 
de sons ou de notas que melhor convém a determinadas vozes ou instrumento para uma 
interpretação afinada.
1049
 Para Asselineau e Berel, não existe uma limitação entre a 
voz falada e cantada.
1050
 
A frequência do som laríngeo na voz falada, muda constantemente de acordo com a 
entoação, em que o som é deslizante, sem intervalos definidos, em que as vozes 
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femininas rondam os 220Hz e as vozes masculinas os 125Hz.
1051
 No canto as vozes 
femininas variam entre os 220Hz (Lá2) e os 784Hz (sol4), enquanto nas masculinas 
rondará os 98Hz (sol1) e os 349Hz.
1052
  
É graças às variações melódicas que cada pessoa pode exprimir melhor as suas 
emoções. Essas variações dependem, portanto, do estado afetivo do locutor. 
A duração também influencia a sensação de altura. A fadiga, os ritmos cardíacos e 
respiratórios, a emotividade, a idade, a previsibilidade podem influenciar a perceção 
destas características. 
A classificação das vozes pretende não só manter as diferenças muito subtis, mas 
também retirar à voz tudo o que nela havia de herança e de transgressão, 
nomeadamente na época dos castráti. Nota-se um desejo de atribuir territórios muito 
precisos: assim, desaparece a ambivalência do século anterior, quando o prazer da 
audição provinha da perturbação gerada pela indistinção. 
O tenor canta com a voz mista (voz do peito e voz de cabeça misturadas) e proclama a 
sua virilidade, tal como a soprano canta a sua feminilidade. A voz torna-se homogénea; 
cada um dos sexos cultiva a sua tessitura. 
Seguidamente, iremos apresentar uma classificação da voz feminina de uma forma 
gradual, desde a mais aguda à mais grave. Posteriormente, expomos uma listagem com 
alguns dos intérpretes das respetivas vozes. 
6.6.1. VOZES FEMININAS: DO MAIS AGUDO PARA O MAIS GRAVE 1053 
Na classificação que vamos apresentar vai ser feita da voz mais aguda – o 
soprano ligeiro, seguido do soprano de meio carácter, soprano lírico, soprano 
dramático e soprano spinto. Segue-se o \mezzo-soprano, mezzo-soprano de 
coloratura, mezzo-soprano Dugazon terminando com o contralto.  
 Soprano ligeiro, impropriamente designado de coloratura (a coloratura 
designa o virtuosismo, seja em que registo for),  (Mado Robin, Mady Mesplé, 
Lily Pons, Rita Streich). 
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 Soprano de meio caracter (Janine Micheau, Barbara Hendricks). 
 Soprano lírico (Elizabeth Schwarzkopf, Irmgard Seefried, Kiri te Kanawa, 
Mirela Freni, Gundula Janowitz). 
 Soprano dramático (Kristen Flagstad, Régine Crespin, Birgit Nilsson). 
 Soprano Spinto (Renata Tebaldi, Montessat Caballé) o spinto é um soprano 
com agudos tensos e dramáticos.  
 Mezzo-soprano (Christa Ludwig, Frédérica von Stade, Shirley Verett, Jessye 
Norman, Janet Baker). 
 Mezzo-soprano de coloratura (Teresa Berganza, Magali Damonte, Lucia 
Valentini-Terrani). 
 Mezzo-soprano Dugazon (Jane Berbié): o mezzo soprano Dugazon (do nome 
de uma cantora famosa), é um mezzo soprano que canta papeis de travestis.  
 Contralto (Kathleen Ferrier, Hélène Bouvier, Maria Anderson. 
 
 
6.6.2. VOZES MASCULINAS: DO MAIS AGUDO PARA O MAIS GRAVE 1054 
A classificação que apresentamos seguidamente é feita do mais agudo para o 
mais grave, é a do contratenor, tenor ligeiro, tenor lírico, tenor dramático, 
barítono. 
 Contratenor (Alfred Deller, René Jacobs, James Bowmam). - (mesmo registo 
que o do contralto). 
 Tenor ligeiro (Luigi Alva). 
 Tenor lírico (Enrico Caruso, Georges Thill, Jussi Bjorling, Léoplod Simoneau, 
George Jouatte, José Luccioni, Alfredo Kraus, Placido Domingo, Luciano 
Pavarotti) –“Heldentenor” designa o tenor wagneriano, ao passo que a 
expressão “tenor dramático” se aplica a outros compositores, por exemplo a 
Verdi. 
 Heldentenor (tenor heróico), Tenor dramático (Lauritz Melchior, Max Lourenz, 
Jom Vickers). 
 Barítono martin (Jacques Bacquier). 
 Barítono (Gabriel Bacquier, Dietrich Fischer-Diskau). 
 Barítono Verdi (Tito Gobbi, RuggeroRaimondi).  
                                               





 Barítono baixo (Marcel Journet, Nicolas Ghiaurov, Kurt Moll, José van Dam) – 
(Não há limites precisos entre o barítono e o baixo). 
 Baixo lírico (Fedor Chaliapine, Hans Hotter, Ivan Petrov, Boris Christoff).  
  
Esta lista, que está longe de ser exaustiva, pretende apenas dar alguns exemplos de 
cantores. 
 





ALLIOT-LUGAS, Colette (1947) Fr. 
BERGANZA, Teresa (1935) Esp. 
BOUE géori (1918) Fr. 
BRANCHU Caroline (1780-1850) Fr.; CABALLÉ Montserrat (1933) Esp.; CALLAS 
Maria (Maria Anna Sophia Kalogeropoulos) (1923-1977) Grécia; EDA-PIERRE 
christiane (1932) Fr.; GRUBEROVA Edita (1946) Chec. ; HENDRICKS Barbara 
(1948) USA; LOS ANGELES Victoria (1923) Esp.; MELBA (1861-1931) Austr.; 
MEPLE Mady (1931) Fr.; MIRANDA Ana Maria Fr. Arg.; NILSSOW Brigit (1918) 
Suécia; NORMANN Jessye (1945) USA; PONS Lily (1898-1976) Fr. USA; RHODES 
Jane (1929) Fr. ; RICCIARELLI Katia (1946) It.; ROBIN Mado (1918-1960) Fr.; 
SCHWARZKOPF Elisabeth (1915) Al.; SUTHERLAND Joan (1926) Austr.; TEBALDI 
Renata (1922) It.; TE KANAWA Kiri (1943) N.Z.; TOMAWA – SINTOW Anna (1943) 





BREBERIAN catty (1925-83) USA; BUMBRY Grace (1937) USA; DENIZE Nadine 
(1943) Fr.; DUGAZON Louise (1753-1821) Fr.; DUPUY Martine (1952) Fr.; 
FASSBAENDER Brigitte (1939) Al.; HORNE Marilyn (1934) USA; MALIBRAN Maria 
(1808-1836) Esp.; NIGOGHOSSIAN Sonia (1944) Fr.; RANDOVA Eva (1936) Chec.; 
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ALBONI, Marietta (1823-1894) It.; BURMEISTER Annelies (1930) RDA.; DELNA 
Marie (1875-1932) Fr.; FERRIER (1912-1953) GB.; FORRESTIER Maureen (1930) 
Can.; OTTER Anne Sofie von (1955) Suécia; STUTZMANN Nathalie (1965) Fr. ; 





BOWAMAN James (1941) GB.; DELLER Alfred (1912-1979) GB.; JACOBS René 





BERGONZI Carlo (1924) It.; CARRERAS José (1946) Esp.; CARUSO Enrico (1873-
1921) It.; CHAUVEZ Guy (1933) Fr.; DEL MONACO Mario (1915-1982) It.; GEDDA 
Plácido (1941) Esp.; LUCCIONI Nicolaï (1925) Suécia; NOURRIT José (1903-1978) 
Fr.; NOURRIT Adolphe (1802-1839) Fr.; PAVAROTTI Louis (1780-1826) Fr. 
PEARS, Sir Peter (1910-1986) GB.; SCHREIER Peter (1935) RDA; THILL Georges 





BACQUIER Gabriel (1924) Fr.; BAILEY Norman (1933) GB.; BOURDIN (1900-1973) 
Fr.; DENS Michel (1914) Fr.; FICHER DIESKAU Dietrich (1925) Al.; FUGERE 
Lucien (1948-1935) Fr.; GOBBI Tito (1913-1984) It.; MASSARD Robert (1925) Fr.; 
PERIER Jean (1869-1954) Fr.; RAIMONDIRuggero (1941) It., SOUZAYGérard (1918) 




ADAM Theo (1926) Al.; BASTIN Jules (1934) Bél.; CABANEL Paul (1891-1958) Fr.; 
CHALIAPINE Boris (1873-1938) Bulg.; CHRISTOFF Boris (1914) Búlg.; DEPRAZ 
Xavier (1926) Fr.; HOTTER Hans (1909) Al.; PLANCON Pol (1851-1914) Fr.; 
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ROBESON Paul (1898-1976) ; ROUX Michel (1924) Fr.; SOYER Roger (1939) Fr.; 
VESSIERES André (1918) Fr. 
Alguns destes cantores, poderão já ter falecido, reportando-nos a citação do autor. 
6.7. Estudo do canto 
6.7.1. Noções gerais 
O canto é a palavra tornada música através de diversas inflexões da voz. Segundo 
Kennedy, é a música feita pela voz humana, seja a solo ou em conjunto. Os estilos de 
canto e os métodos de produção vocal variaram ao longo dos séculos.
1062
 Mais autores 
partilham da mesma ideia, uma vez que para Lopes, todo o ser humano canta, ou tem 
uma tendência natural e instintiva para cantar. Qualquer modulação da voz 
acompanhada ou não de palavras, desde que nos proporcione uma sensação de prazer, 
pode ser chamada de canto.
1063
 
O canto pode ser considerado a sublimação da palavra, o momento expressivo da alma 
humana, uma vez que já se utiliza o “canto” desde os primórdios da humanidade. 
A prática do canto existe desde os primórdios da civilização, sua 
evolução acompanha e retrata a história política, social e cultural do 
mundo. 
Os homens primitivos já cantavam em grupo, cantavam para cultuar, 
saudar, agradecer, exprimir seu pesar, avisar os outros do perigo e para 
acalmar os poderes superiores. Para isso, recorriam a todas as 
possibilidades de tessitura, quer seja em variação de frequência ou 
intensidade, quer seja na manipulação de diferentes qualidades vocais, 
imitando vozes de animais e sons da natureza. A música desta época era 





Para Júnior, Ferreira e Silva: 
cantar é um ato que envolve diversos recursos do aparelho fonador e 
impõe uma procura sensivelmente maior quando comparada à fala 
natural. Para falar e cantar os mesmos órgãos fonoarticulatórios são 
utilizados, porém, no canto, os ajustes variam de acordo com as 
exigências impostas pela música e estilo em questão, como por exemplo, 
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os de sustentação da coluna sonora, os de igualdade tímbrica, de dicção, 




Assim, o canto é uma de muitas formas de expressão artística que, para Lopes necessita 
de ter reunidos algumas condições. Assim como forma de expressão artística necessita, 
para além da modulação da voz, da utilização da técnica e de conhecimentos de 
fonética, sua articulação e conhecimentos musicais.
1066
 Segundo Asselineau e Berel, 
em todas as sociedades, em todas as culturas, o modo de expressão mais natural dos 
sentimentos humanos passa pelo canto.
1067
 Ainda para Lopes, o canto é um meio para 
transmitir emoções através da música, aliada a um texto.
1068
 
Levanta-se aqui uma questão. Qual é a idade mínima para iniciar o estudo do canto? 
Não se pode definir uma idade para iniciar o estudo do canto, uma vez que para Moses, 
citado por Sá na Grécia antiga, ao contrário do que acontece hoje, e principalmente no 
nosso país, o adjetivo “musical” significava “Homem culto”, como tal, as crianças de 
Esparta tinham uma aprendizagem obrigatória de Música.
1069
 
Para o Dicionário da Língua Portuguesa Contemporânea, cantar é emitir sons musicais 




Como refere Lima, Cit. Pereira: 
(…) criar, para mim, é um acto puro de liberdade e de 
responsabilidade onde os limites se estabelecem por códigos e ética 
pura e princípios normativos impostos pelos próprios mecanismos da 
linguagem e do comportamento psicológico do indivíduo. Para mim, 
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a música era o exercício e o alimento da alma, assim como o desporto era 
o exercício do corpo…  
O “canto” foi cultivado, de uma forma ou de outra, por todos os povos 
que alcançaram um certo grau de vida organizada.
1072
 
A criança que gosta de cantar deve aprender a técnica vocal tal como o faz em qualquer 
outra disciplina académica. Uma pessoa que goste de cantar, deve ser ensinada a faze-
lo tal como aquela que gosta de tocar qualquer instrumento musical, devendo para isso 
ser acompanhado por um professor. 
É bom que as crianças cantem porque é uma forma de educar-lhes o 
ouvido, de trabalhar a expressividade, o fraseado e a comunicação, 
participando numa actividade comum que os integra num grupo de 
companheiros. Mas é fundamental que a criança não force a laringe, para 
o qual a aprendizagem de canções, tanto na escola como num coro 
infantil, esteja bem dirigido por profissionais responsáveis e 
conhecedores da fragilidade da laringe infantil.
1073
 
Quando temos um som, é necessário reunir um conjunto de condições para que se 
propague. 
Sabemos que o Som é produzido pelo ar em vibração (som = vibrações 
regulares; Ruído = vibrações irregulares); sabemos ainda que o ar é 
transformado em vibrações sonoras pelo produtor de som (por exemplo: 
palhetas, tubos de madeira, metal, membranas, cordas (vocais), etc.
1074
    
Mesmo tendo uma boa voz, estando esta bem colocada, essa pessoa inconscientemente 
pode estar a submeter a sua voz a um desgaste desnecessário, uma vez que como 
referimos anteriormente há vários fatores que influenciam negativamente. Sánchés 
refere que não há dúvida de que o estado de saúde da voz depende, em grande medida, 
de que a laringe realize um delicado trabalho muscular através de músculos 
intrínsecos e outros exteriores a ela.
1075
 
Quando se canta não tendo os conhecimentos necessários, a preocupação é a de cantar, 
sem ter o cuidado de importar, ou seja, emitir correctamente som; pronunciar bem.
1076
  
                                               
1072 Sá, 1997: 10. 
1073 Sánches, 2007: 109. 
1074 Cartolano, 1956: 26. 
1075 Sánches, 2007: 23. 





Para Mena e Gonzáles, uma boa respiração, é a chave para uma boa impostação 
vocal.
1077
 Os mesmos autores afirmam que os exercícios para alcançar uma boa 
impostação da voz, devem realizar-se com um relaxamento total, não apenas dos 
músculos da laringe, mas sim de todo o corpo, chegando a atingir a sensação de que a 
mandíbula está suspensa dos ouvidos.
1078
 
Há quem defenda que é necessário um apoio mais estável, com melhor projeção, 
havendo necessidade de um maior controlo laríngeo. O apoio denominado inferior 
contribui para uma voz mais estável, com melhor projecção e controle da hiperfunção 




Junior, Ferreira e Silva defendem que: 
pode verificar-se que os cantores que utilizam os músculos inferiores tais 
como abdominais, diafragma e intercostais inferiores adquirem uma 
emissão mais controlada. Em contrapartida, aqueles que trabalham 
apenas a musculatura intercostal superior (torácica) durante o canto, 
promovem uma elevação da parte torácica, anteriorização do esterno, 
tendem a uma captação menor de ar e um aumento das tensões cervicais e 
laríngeas no ato de cantar.
1080
 
Assim, se não houver alguns cuidados, nomeadamente uma correta utilização da voz a 
pessoa em questão, rapidamente vai enrouquecer, cansar-se facilmente, 
comprometendo toda a emissão vocal. 
Para se iniciar correctamente um som deve-se conseguir bloquear o ar 
na zona baixa da glotis até ao momento desejado. Um começo suave, 
supõem uma pressão de ar adequada, uma correcta abertura das 
cavidades de ressonância e uma perfeita consciência da altura e da 
qualidade do som emitido.
1081
 
A voz, para além de ser um meio de expressão também evidência a ambivalência da 
natureza humana, onde o físico e o psicológico jogam as suas armas ao procurarem 
conseguir a unidade do ser e do agir. 
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A resposta expressiva do cantor ao serviço de uma técnica só pode ser 
conseguida quando física e mecanicamente os componentes da sua 
laringe e faringe se ajustam bem, em todas as frequências e em todas as 
vogais. Por isso, esperar muito do plano interpretativo de um aluno cheio 
de problemas funcionais, é pura utopia. Pedir a esse mesmo aluno, com 
problemas funcionais laríngeos e faríngeos, para abarcar reportório 
acima das suas possibilidades, no qual a sua maquinaria por várias vezes 
se veja sujeita a esforços que em funcionamento normal não existiriam, 
terá péssimos resultados e essa laringe mais tarde pagará o seu preço.
1082
 
A técnica vocal está interligada com a medicina. Durante o estudo do canto, a pessoa 
desenvolve aptidões sob o ponto de vista físico, alarga a sua caixa torácica, provoca 
uma maior oxigenação através dos exercícios respiratórios, exercita a articulação, 
corrige defeitos de pronúncia, desenvolve o gosto artístico e alcança o espírito do 
trabalho individual ou de grupo. 
Para que haja uma correta emissão, que não leve à fadiga, é necessário ter um bom e 
correto apoio. 
Apoio é a forma de dirigir consciente e adequadamente o sopro 
expiratório para conseguir uma boa função da laringe. 
Explicar o apoio não é simples, porque as sensações são definições 
subjectivas; necessita-se de uma certa experiencia como cantante para 
entender de que se trata. 
O cantor, ao inspirar, deve manter o esterno moderadamente alto, pois se 
o esterno se deprime, as costelas não podem manter uma posição aberta e 
o diafragma volta rapidamente á sua posição de repouso e desta forma, 
não é possível cantar correctamente. 
Para emitir o som, centramos a nossa atenção na zona do baixo-ventre – 
por baixo do umbigo – e fazendo uma pequena contracção interna e 
controlando da saída do ar, sem contrair o tórax e deixando aberta a 




Também é necessário ter em consideração que as cavidades ressoadoras variam de 
pessoa para pessoa, como refere Lopes ao afirmar que há fatores que variam de pessoa 
para pessoa, nomeadamente quanto aos ressoadores.
1084
 Descrevemos anteriormente, 
que na trompa, colocamos a mão na campânula, para modificar o som. O mesmo é 
conseguido através de uma surdina, como é usual no trompete ou do tipo de 
boquilha/palheta, como descrevemos no caso do saxofone. 
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 O tracto vocal funciona como um tubo acústico, que pode modificar as ondas sonoras 
através dos articuladores – superiores e inferiores. São articuladores superiores o 
lábio superior, os dentes, sobretudo os incisivos, palato rígido e véu palatino ou palato 
mole. São articuladores inferiores o lábio inferior e a língua. 
As variações do comprimento e diâmetro do tracto oral modificam as 
qualidades do som. O comprimento é a distância que vai da glote aos 
lábios e é modificável pelo posicionamento da laringe: mais baixa ou 
mais alta, e pela posição dos lábios: retraídos ou projectados. Estas 
alterações estão relacionadas com o esforço dos harmónicos mais graves 
da voz. Para favorecer tons graves e aumentar a sensação de “volume” 
do som e equilíbrio tímbrico, deve tornar-se a caixa de ressonância 






Para o cantor assim como para o instrumentista de sopro é necessário saber administrar 
a entrada e saída do ar que se respira. A esse controle dá-se o nome de apoio.  
Apoio, portanto,  
            é o controlo elástico e consciente da força retráctil passiva e espontânea 
do movimento de elevação do diafragma ao promover a expiração, e é 
conseguido pelo domínio dos seus antagónicos - os músculos abdominais 
e intercostais - com a finalidade de manter o equilíbrio da coluna de ar e 
aplicá-la à fonação e ao instrumento de sopro.
1086
 
Falar e cantar, é um ato tão espontâneo, natural e simples que muitas vezes 
complicamos, uma vez que requere um conjunto de técnicas, tais como: estabelecer 
com rigor as bases da respiração, da ressonância, da articulação e da emissão. O uso 
adequado da voz implica uma aprendizagem, como tal, deve passar por diferentes 
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Sendo a voz humana o instrumento natural do homem, ela é insubstituível, por isso 
deve ser tratada com cuidado a fim de obter um maior rendimento. Para tal, é 
imprescindível uma educação vocal. 
A técnica vocal ou educação da voz, caracteriza-se pela ordenação de 
uma série de exercícios de forma a obter um maior rendimento das 
qualidades sonoras de que dispõe (…) a voz pode e deve controlar-se 
desde criança, ensinando a respirar, a pronunciar com exatitude as 




É indispensável para todos aqueles que utilizam a voz, que a conheçam e que a saibam 
preservar pois, assim como um pianista, um flautista, um trompetista, consegue 
conservar o seu instrumento durante longos anos, recompô-lo e até mesmo repara-lo, 
quem utilizar a voz incorretamente, pode não poder agir de igual forma, correndo 
mesmo perigo de perder bem cedo a voz, por a danificar, passando a usá-la somente 
com restrições. 
A prática vocal bem estruturada não fadiga em absoluto a voz. Pelo 
contrário, os músculos e os órgãos vocais desenvolvem-se e fortalecem-se 
com o exercício. O processo fonatório é automático; portanto, devemos 
realizar uma fonação livre de qualquer esforço, porque assim as cordas 
vocais vibram com o máximo de eficiência, o som saí límpido, mantendo-
se por muito tempo.
1089
 
Devem, pois, ser dadas algumas noções elementares e claras sobre o mecanismo do 
exercício da fala e do canto, mesmo não sendo todas as vozes idênticas. 
Educar a voz é ajudá-la a reencontrar a naturalidade muitas vezes perdida, mas, 
também, ajudá-la a crescer em volume e em equilíbrio até à perfeição de forma a 
modelá-la e desenvolvê-la até ao limite das suas possibilidades. 
Para Lopes a primeira condição para saber cantar é saber controlar e dominar a 
respiração. Exercitar essa capacidade é a base de uma correcta organização vocal.
1090
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O trabalho da educação vocal ou da reeducação vocal ao nível a que nos propomos 
faze-lo, será baseado em atos simples, evidentes e, em, circunstancias favoráveis, já que 
todos aqueles que utilizam os instrumentos de sopro, também utilizam a voz e vice-
versa.  
Tudo deve provocar entusiasmo, quer seja através de exercícios simples e bem 
adaptados, capazes de cativar e simultaneamente relaxar a motricidade e a liberdade 
espiritual do ser, quer seja de forma a transmitir prazer e descontração estimulando a 
agilidade e enriquecendo até à exaustão todas as possibilidades da expressão vocal.  
6.8. O cantor 




É fundamental que as pessoas saibam utilizar da maneira mais conveniente o aparelho 
respiratório, adquirindo e demonstrando uma postura correta de forma a colocar a voz 
eficientemente, através de uma perfeita articulação, emissão e ressonância.  
A voz é um meio normalmente utilizado pelos seres humanos para 
comunicar-se e expressar-se, mas utilizamo-la de formas diferentes 
segundo a situação em que nos encontremos e o uso que queremos fazer 




Para Scivetti, todo o profissional da voz deve conhecer o seu sistema fonatório e as 
funções que realiza, enquanto trabalha.
1093
 Para Hamam e Col. o profissional do canto 
exige mais do seu aparelho fonador do que um não-cantor, na medida em que necessita 




Desta opinião corroboram, Pela e Behlau, quando afirmam que: 
cantar, individualmente ou em grupo, é uma das mais belas formas que o 
ser humano tem para expressar sentimentos, desejos, manifestações da 
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alma e do espírito. Fisiologicamente, cantar é produzir a emissão de uma 
série modulada de sons, com os órgãos da voz.
1095
  
Porém, a dimensão desse gesto vocal supera qualquer explicação de natureza 
fisiológica. 
Para Sá,  
é necessário que o professor de Canto possua uma audição de grande 
sensibilidade, e que este por seu turno eduque o ouvido do aluno, de 
forma a que seja possível distinguir o bom resultado sonoro, do mau 




Torna-se também imperioso que os cantores dominem a entoação através de um 
processo repetitivo e memorizante, para obter mais facilmente uma interpretação em 
que a dinâmica, o carácter e o fraseio sejam apreciados e possibilitem auscultar a 
verdadeira música, dando-lhe conscientemente o seu valor como elemento enriquecedor 
da vida humana, uma vez que a voz deve ser aceite como um meio de valorizar uma 
obra e não o contrário. Um bom interprete é aquele que para além de uma boa voz, 
possui sensibilidade musical e artística.
1097
 
Segundo Lopes, é fundamental discernir o que o aluno pode ou não cantar, o que deve 
ou não cantar e em que momento, e o que deve ser modificado para que ele venha a 
“saber” cantar.1098 
A técnica vocal é o conjunto de todos os fatores necessários para uma execução vocal 
perfeita. 
A técnica vocal é a utilização consciente de todos os recursos de que dispõe o corpo 
humano para reproduzir uma voz cantada bonita, extensa, com volume suficiente, 
subtilidade (tanto no forte como no piano), boa dicção e domínio de toda a extensão 
vocal.
1099
 Mediante o descrito é imprescindível que tanto o profissional da voz falada 
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como o profissional da voz cantada conheça as funcionalidades e possibilidades que 
tem o seu instrumento.
1100
 
O instrumento musical que todo o ser humano possui – a voz, tem um timbre que em 
cada um revela características próprias mas que em todos, é capaz de se tornar cada vez 
mais nobre e benéfico, quanto melhor seja o acompanhamento dos respetivos 
professores. 
Um erro muito frequente entre os jovens cantores, ainda sem maturidade 
de postura vocal, é a vontade de imitar cegamente cantores consagrados, 
procurando repetir posições dos lábios ou procurando com oscilações 
laríngeas, algo que se assemelhe a vibrato. 
A esses aconselho sensatez, pois por vezes esses casos não servem de 
regra para o “comum dos mortais”. Por vezes essas estrelas cantam 
divinamente “apesar” de utilizarem posições pouco ortodoxas ou tendo 
hábitos desaconselháveis.  
Muito frequente, é também a ideia de trabalhar com muitos professores 
para progredir rapidamente.    
Nada é pior para uma voz do que, num trabalho inicial, ser manipulada 
por vários professores. O aluno deve entregar-se a um trabalho de 
confiança com o seu professor, de forma a poder adquirir uma “postura 
vocal” consolidada e segura.1101  
Segundo o Dicionário Gouve, o timbre é a qualidade ou “colorido” de um som.1102 
Para Kennedy, é aquilo que distingue a qualidade do tom ou voz de um instrumento ou 
cantor.
1103
 Para Sá, é a qualidade vocal resultante da fonação e dos harmónicos.
1104
  
6.8.1. Posição do corpo 
Para uma boa emissão da voz, tal como foi referido para a execução instrumental, é 
imprescindível uma correta postura a nível de todos os órgãos constituintes do corpo 
humano.  
Também Mena e Gonzáles, partilham da mesma opinião ao afirmarem que o correcto 
exercício do canto, requer uma postura determinada do corpo, que evite tensões e 
consiga um adequado relaxamento no geral, que favoreça uma boa emissão da voz.
1105
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Sá, refere que: 
(…) a boa postura consiste no alinhamento de todo o corpo, o qual 
determina o equilíbrio e a distribuição do peso corporal. Esse 
posicionamento correcto do corpo faz com que as tensões musculares 
sejam transferidas para zonas aptas a receber sobrecargas e não se 




Lopes, defende que um correto controlo da respiração (…) tem de ter por base uma 
boa postura (…).1107 Esta, além de possibilitar uma respiração mais controlada e 
precisa, transmite firmeza e afirmação da personalidade com segurança.
1108
 Para 
Brennan, é importante descontrair os músculos do pescoço, para desta forma 




Segundo Brennan,  
mesmo quando estamos parados de pé, o nosso corpo está a desempenhar 
um milagroso acto de equilíbrio. Os reflexos do corpo organizam a 
estrutura altamente instável dos nossos ossos, músculos e órgãos numa 
posição vertical sem que dêmos por isso. 
Quando está de pé, é importante que coloque o peso do corpo sobre 
ambos os pés; portanto certifique-se de que os seus joelhos não estão 
dobrados nem dirigidos para trás. Muita gente tem o hábito de contrair as 
costas e empurrar a bacia para a frente, mas esta posição é na verdade 




Ainda, e segundo Sá, a postura pode condicionar a eficácia respiratória, sendo a 
posição ideal para cantar aquela que respeita as leis da gravidade, concentrando todo 




Sanchés, refere que: 
  
o cantor, deve trabalhar a voz diariamente e a pesar de ser um 
profissional, é necessário que tenha um controlo externo de uma pessoa 
competente, um professor, um músico de confiança, etc. Que se assegure 
de forma a que qualquer pequeno desvio na sua área vocal possa ser 
corrigido rapidamente. 
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Uma cantor, deve preparar-se tanto física como psiquicamente antes de 
uma actuação; deve evitar preocupações que o desconcentrem da sua 





Na imagem seguinte, pode ver-se a posição corporal. Destaca-se o alinhamento de todo 
o corpo em que os dois pés estão bem assentes. 
Imagem 158 – Posição Correta de Pé do Cantor 
 
  FONTE: 1113 
 
É importante que não subtamos os nosso sistema muscular a demasiada 
tensão enquanto estamos sentados, se quisermos evitar o aparecimento de 
dores futuras. É importante, porem, ter a noção de que estar sentado 
durante curtos períodos de tempo, seja em que posição for, não origina, 
geralmente, quaisquer problemas; é a repetição constante das mesmas 
posturas que provoca os danos.
1114
 
Este problema, quando estamos na posição de sentado pode ser resolvido na ausência 




Na ilustração seguinte, podemos ver a posição correta quando sentado, estando as 
costas num ângulo de 90º em relação ao corpo, devendo ficar os dois pés bem assentes 
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para que o diafragma esteja na posição horizontal em que os braços estão igualmente 
nivelados ao longo do corpo.  
Imagem 159 – Posição Correta do Cantor Sentado 
 
     FONTE: 1116 
A maioria dos problemas resultantes de uma postura incorrecta é detectável através da 




Mas, para uma boa execução no canto, no instrumento de sopro e na fala é preciso ter 
controlo da respiração, porque a posição corporal e a respiração, estão interligadas. 
Para a realização de uma correta respiração, é necessário uma postura adequada.  
Devemos procurar manter um equilíbrio, de forma a sentir o peso do 
nosso corpo entre os dois pés, garantindo um encaixe perfeito da cintura 
pélvica (anca), em equilíbrio com a cintura escapular (ombro) e 
mantendo um ângulo de 90º para o queixo, podemos aproximar-nos de 
uma figura em equilíbrio.
1118
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Lopes corrobora esta opinião ao afirmar que:  
a verticalidade do ser humano e a posição da coluna cervical, fazendo um 
ângulo de 90º com o crânio, permitiram uma descida da laringe no 
espaço do pescoço que assumiu o seu lugar definitivo ao nível da quinta 
vértebra cervical, possibilitando, desta forma o desenvolvimento de 
caixas de ressonância na cabeça e no pescoço.
1119
 
Para falar, cantar e tocar deve-se ter em consideração que o que estamos a utilizar é 
(…) todo o corpo, devendo aprender a conhece-lo e saber manuseá-lo na 
sua totalidade. Deve ter-se o mesmo cuidado que um violinista tem com o 
seu instrumento, porque, o som produz-se a partir do ar que faz vibrar as 
cordas vocais, a voz é um produto do corpo na sua totalidade
1120
 
Em relação à posição, Lopes, refere que:  
os pés (apoiados mais ao nível dos dedos e não do calcanhar) deverão 
estar ligeiramente afastados ou um mais avançado que o outro, para que 
o equilíbrio seja natural. (…). Os braços podem ficar suspensos ao longo 
do corpo, evitando contacto com a zona toráxica, ou flectidos na frente. 
(…) A posição do pescoço e dos ombros deve ser tranquila e natural. 
Deve sempre evitar levantar os ombros. Qualquer posicionamento rígido 
ou tensão muscular pode provocar danos no aparelho vocal. Deve 
procurar manter o queixo mole, flexível, tendo sempre a noção de 
garganta larga (gola aberta). O maxilar inferior deve ser imaginado sem 
músculo e deve cair naturalmente pelo seu próprio peso. (…) O olhar 
deve mostrar-se interessado num ou noutro ponto, próximo ou distante, 
fixo ou variável, condizente com a interpretação. 
1121
  
Segundo Perelló, Caballé e Guitar: 
os ombros devem estar relaxados, a cabeça recta, a fisionomia natural 
sem rigidez nem contracção, a boca moderadamente aberta, os lábios 
apoiados diante dos dentes. A mandíbula não deve estar muito rígida. 
Todo o instrumento vocal e respiratório deve dar a sensação de 
flexibilidade muscular. Não deve haver nenhuma contracção dos 
músculos vocais no tórax, colo, laringe, garganta e boca. A ressonância 
correcta e plena da voz e da respiração produzirá-se com a diminuição e 
equilíbrio dos esforços musculares. O corpo deve estar erecto mas sem 
rigidez, com a sensação de calma. Deve-se evitar o movimento do corpo, 
buscando apoio em ambas as pernas alternadamente. Evitar o movimento 
nervoso das mãos e dos dedos, assim como os gestos exagerados ou muito 
forçados. A atitude normal do rosto deve ser sorridente. O sorriso, por um 
efeito reflexo, permite uma ampliação das cavidades de ressonância. Para 
                                               
1119 Lopes, 2011: 18. 
1120 Sánches, 2007: 100. 





isso pode ser útil fazer os vocalizos e os movimentos de respiração diante 
de um espelho para observar e controlar as tensões desnecessárias.
1122
 
A postura corporal:  
deveria estar equilibrada com o peso ligeiramente para a frente. Os 
joelhos estariam ligeiramente dobrados e os ombros, tronco e pescoço 
estariam relaxados. O peito estaria, expandido, porem não 
substancialmente erguido e a musculatura supra-clavicular não estaria, 
obviamente, envolvida na inspiração. Os músculos do pescoço e da face 




Em certas ocasiões, fazer um ligeiro movimento corporal pode ser suficiente para evitar 
a rigidez e, simultaneamente, transmitir uma sensação de leveza, de descontração e de 
flexibilidade muscular.  
Boone e McFarlane, corroboram da mesma opinião, ao defenderem que o trabalhar 
com um cantor, actor ou palestrante que precise de treinar a respiração, é necessário 
também ter em consideração a importância de uma boa postura, porque uma postura 
normal é um dos melhores facilitadores da respiração normal.
1124
 Miller, citado por 
Lopes, refere que os princípios físicos e acústicos que contribuem para a 
inteligibilidade ideal da fala têm também que estar presentes ao cantar. Sob este 




Sabemos que a respiração é o alicerce da boa voz tanto para situações de fala quanto 
para o canto exigindo o canto, diferentes técnicas vocais e diferentes padrões de apoio 
respiratório com controlo específico de fluxo aéreo. Uma boa gestão da utilização do 
ar, assim como a tonicidade da cintura muscular e a parte inferior das costelas, 
constituíram os elementos essenciais de uma emissão sonora eficaz e sofisticada.
1126
 
Para Brennan, respirar é a essência da vida, e essa respiração vai influenciar a nossa 
saúde e bem-estar, sendo muito importante saber respirar.
1127
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Para Boone,  
o milagre de respirar é que fazemos isso automaticamente, desde o 
momento em que nascemos. Quando precisamos de ar para qualquer 
espécie de esforço, automaticamente inspiramos mais profundamente. 
Quando dormimos, não precisamos instruir o mecanismo respiratório, 
porque ele continua a trabalhar constante. 
Toda a fala - assim como o canto - é produzida pelo fluxo de ar que sai, 
fazendo com que as cordas vocais vibrem. A respiração para a fala é 
conseguida por uma rápida inspiração – tão rápida que não temos 




Segundo Behlau  e Ziemer, a palavra respirar significa  
 
insuflar de vida. Embora a função primária da respiração seja efectuar 
trocas gasosas entre o meio ambiente e o organismo, imprescindíveis à 
continuidade da vida. Os antigos já sabiam que a respiração não 
representa apenas um mecanismo fisiológico para a captação de oxigénio 
e eliminação de gás carbónico.
1129
 
A respiração é um dos principais fatores a ter em consideração na fonação, no canto e 
na execução de qualquer instrumento de sopro. De salientar que se deve trabalhar a 
região do abdómen e diafragma pois, ninguém consegue uma boa coluna de ar (obter 
uma correta emissão vocal ou instrumental) se não respirar corretamente. Esta técnica 
consiste em encher os pulmões de ar, doseando bem a expiração e tendo em conta os 
momentos mais oportunos para a inspiração e para as pausas que são necessárias 
efetuar. A partir de uma boa alienação, podemos planear respirar conscientemente e 
darmo-nos conta por exemplo de que uma excessiva rigidez da estrutura torácica 
limita a actividade respiratória.
1130
 
Para isso a voz deve ser apoiada numa coluna de ar armazenada nos pulmões, que 
pressionando o músculo do diafragma o impele para cima. A respiração, fundamental 
para a vida e para a fonação, é composta por dois movimentos: a inspiração e a 
expiração. 
No que diz respeito à primeira, sob o ponto de vista de Behlau e Pontes:  
o ciclo inspiratório é, em média, três vezes maior que o da fase 
expiratório. 
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Durante a fonação necessitamos de uma expiração muito mais lenta para 
a "construção das frases", e tanto mais lenta e controlada quanto for a 
emissão. 
A inspiração é a fase eminentemente activa do ciclo respiratório: o 
diafragma, nesse processo, passa de sua posição natural em cúpula a uma 
rectificação; concomitantemente, com auxílio da acção dos músculos 
inter-costais internos, aumenta o volume da caixa torácica.
1131
 
É sabido que a maioria dos músculos do sistema respiratório está ligada às vértebras 
cervicais e lombares. Por isso, a postura do corpo está ligada à respiração. A posição 
da coluna é que vai determinar a velocidade e a qualidade da respiração.
1132
 
Daí, a respiração ser tão importante que pode até mesmo afetar a estabilidade e a 
postura da coluna vertebral, se não realizada corretamente. 
Respiração, Postura e Relaxamento estão interligados. Uma pessoa com 
má postura, provavelmente terá dificuldade em respirar correctamente e 
provavelmente possui tensões em algumas áreas do corpo, ou seja, 




Tipos de respiração 
Segundo Oliveira, a respiração costo-diafragmático, mista ou costo-abdominal 
caracteriza-se por uma expansão harmónica de toda a caixa torácica, sem excessos na 
região superior ou inferior, em que há o aproveitamento de toda a área pulmonar, e 
simultaneamente é a respiração mecanicamente mais eficaz para o desenvolvimento de 




Todas as referências, sem exceção, como já referi-mos recomendaram como padrão a 
respiração costo-diafragmático-abdominal. Ferreira e Pontes, salientou este padrão é 
ideal não só porque determina um acto de fonação mais adequado, mas também por 
proporcionar uma melhor ventilação pulmonar.
1135
 Pinho, reforça que a respiração 
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costal superior gera tensão em toda a região cervical, inadequada para bom 
desempenho vocal.1136 
Oliveira, afirma que a respiração média ou torácica é suficiente para o uso habitual da 
voz, mas, representa o mecanismo respiratório mais económico sob o ponto de vista de 
gasto energético. No que diz respeito à respiração inferior ou abdominal, esta 




Ainda para a mesma autora: 
na respiração costodiafragmático-abdominal, a pressão da coluna aérea 
infraglótica é tão grande que, a menos que tenhamos um treino especial 
para o controle glótico (semelhante ao dos aos cantores líricos), iremos 
instalar um regime glótico hipertónico na tentativa de impedir uma 
grande saída de ar, exigindo um trabalho potente da musculatura 
respiratória para manter a caixa torácica alargada e elevada, o que 
também pode observar-se pela contração do músculo 
esternocleidomastóideo nesses indivíduos. Isto significa que com o 
pulmão cheio de ar a fonação mais facilmente produzida terá ataque 
brusco e qualidade vocal tensa e comprimida, além de convidar o 
estabelecimento de uma fadiga vocal a curto prazo. 
Por outro lado, se inspirarmos muito pouco, a laringe também 
apresentará um gesto motor hipertónico, procurando aqui reduzir o gasto 
de ar durante a fala.
1138
 
Pinho, concorda que o melhor tipo de respiração, tanto para a voz falada e voz cantada 
é mesmo o costo-diafragmático-abdominal e explica que para que haja o aumento da 
intensidade vocal com menor esforço glótico é necessário que haja um aumento da 
pressão subglótica. 
1139
 A respiração costo-diafragmática é a mais indicada para o 
canto
1140
 e, segundo Pereira, assim como para a execução instrumental, que possibilita 
conseguir um som mais timbrado e homogéneo
1141
 
Da mesma opinião partilha Lopes, ao afirmar que é a mais utilizada para o canto lírico,  
pois permite uma maior capacidade de ar, mais vigor e melhor domínio dos 
movimentos. (…) Nesta respiração há uma vincada relação entre a glote e a caixa de 
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ressonância, para que seja dada resposta às várias necessidades de ordem fonética, 
acústica e estética. A inspiração e a expiração, bem como as pausas, são conscientes, 
activas e controladas. A inspiração é discreta, através das fossas nasais e da boca, 
provocando uma expansão do tórax.
1142
 
A respiração diafragmática abdominal é a recomendada para o canto, para a fonação e 
para a execução de qualquer instrumento de sopro, uma vez que é completa, pondo em 
atividade o diafragma, o tórax e a zona costal. 
Para Monteiro, a respiração abdominal: 
permite-nos fazer coisas extraordinárias com a voz, para além de 
preservar a saúde vocal (cordas vocais), os males de garganta (dores de 
garganta), o aparecimento de nódulos, pólipos ou quistos, tudo isto 
poderá estar relacionado com a não utilização da respiração abdominal, 
centrando a respiração meramente no tórax e na laringe, submetendo-a a 
esforços que não lhe permitem tanta flexibilidade.
1143
 
Considerando que o ar expirado desencadeia a vibração das cordas vocais, para 
PERELLÓ (1975), NUNES (1976), SEGRE (1981), BEHLAU e PONTES (1995) e 
PINHO (1998), há um tipo de respiração ideal para a fonação e para o canto, que é 
a costo diafragmático-abdominal, justificando que durante a inspiração 
ocorre a contracção muscular, principalmente, dos músculos intercostais 
externos e do diafragma, e na expiração, durante a fonação e no canto, 
envolve uma descontracção muscular progressiva que requer pressões 
subglóticas variadas. A cinta abdominal é constituída de vários músculos 
que participam na dinâmica respiratória e sustentação da voz. Para 




Para que a emissão vocal se processe com êxito e sem esforço, devemos encher desde a 
base do pulmão, os laterais até às costas, sem levantar os ombros. Quando se pede aos 
alunos, (e se não houver um acompanhamento), a inspiração faz-se com uma elevação 
forçada das costelas e da clavícula, mantendo os músculos abdominais contraídos, e 
desta forma erguem-se os ombros. Esta respiração forçada tem consequências 
desastrosas, em primeiro lugar para a voz. A laringe fica sob alta pressão, e pior ainda 
se a pessoa não articula bem, trancando os maxilares (embocadura tensa, nos 
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instrumentos de sopro). Assim, a pressão é dupla e as cordas vocais não podem vibrar 
livremente. Não se pode ser um bom cantor ou instrumentista de sopro sem possuir um 
perfeito controle da respiração. A boa respiração é um dos grandes segredos nessas 
artes. 
Para Lopes deve-se: 
respirar de forma calma, tranquila e suave, sem ruído e sem esforço. A 
respiração ruidosa é inestética e perturbadora para os auditores, além de 
ser muito fatigante para a voz, devido à obstrução à passagem de ar. A 
respiração aconselhável para o Canto é a costo-diafragmática, também 
chamada de respiração mista, pois só assim a laringe se mantém 
naturalmente flexível, uma vez que a pressão é controlada pelos músculos 
costais e pelo diafragma. Ao cantar, não deve ser esgotado o ar dos 
pulmões. Quando respira, seja em pausa (breve ou longa) ou a meio de 
uma frase musical, deve faze-lo antes de ter gasto o que parece ser toda a 
reserva de ar, para que não haja esforço suplementar nessa inspiração. 
(…) Deve sempre que possível, inspirar pelo nariz, para que as paredes 
da garganta não sequem. O nariz funciona como um filtro humidificador 
e tem ainda a vantagem de aquecer o ar inspirado, nos seios paranasais. 
Constitui uma boa norma poder suster, ainda que por brevíssimos 
instantes, o ar nos pulmões antes do “ataque” vocal, a fim de evitar uma 
saída de ar involuntária ou iniciar a frase sem a devida concentração. É 
também uma forma de treinar a musculatura respiratória, aumentando a 
sua resistência. Na fase de expiração deve controlar o doseamento do ar, 
utilizando apenas o necessário para a produção vocal e procurando 
emitir in maschera. Ainda que correndo o risco de poder parecer um 
contra-senso, o cantor, ao emitir, concomitantemente com a posição de 
garganta larga (gola aperta), deve ter a sensação de que o ar não está a 
sair, mas paira dentro da própria boca.
1145
 
A quantidade de ar a introduzir é muito relativa e varia de situação para situação.  
Segundo Smith,  
a quantidade de ar a ser introduzido, é semelhante às tacadas num jogo 
de golfe. Se a bola está no green – região próxima do buraco – não há 
necessidade de grande tacada. É a situação por exemplo de tocar uma 
nota de curta duração no registo médio do instrumento. Por outro lado, 
se se tem uma longa frase músical, podemos pensar como um full swing – 
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Assim, para cantar não é necessário aspirar muito o ar, sem saber como emiti-lo com 
economia, uma vez que o excesso de ar oprime e incomoda o cantor. 1147  
 
Também não é muito aconselhável a realização de inspirações muito profundas, exceto 
na realização de exercícios: 
 
as inspirações muito profundas não deverão ser praticadas a não ser nos 
exercícios respiratórios. Estes têm por objetivo chegar a dominar o 
mecanismo da respiração e submetê-la ao controle da vontade. Todo ar 
deve transformar-se em som. É uma questão de dosagem; e é também o 
segredo de vozes puras cristalinas. Quando o ar sai dos pulmões em 




Este processo deve ser realizado, essencialmente, pelo nariz. Desta forma temos 
algumas vantagens. 
Pinho, partilha da mesma opinião ao afirmar, que a respiração bucal causa 
ressecamento de todo o conduto vocal, prejudicando a vibração das cordas vocais.
1149
 
Também o mesmo autor, afirma que a não utilização do nariz para respirar pode causar 
atrofia nasal. O desuso do nariz como via de acesso do ar respiratório pode ser causa 
da atrofia da mucosa nasal.
1150
 A respiração bucal prolongada pode trazer sérias 




Para Monteiro, o ar entra (inspiração) e saí (expiração) do organismo através do nariz 
e da boca, passando para os pulmões através das vias respiratórias. Quando se inspira 
pelo nariz, o ar é filtrado antes de entrar pelos pulmões.
1152
 
Para isso a pessoa deverá conhecer bem os movimentos musculares respiratórios e os 
momentos mais adequados para os executar. Assim, não devemos: levantar os ombros, 
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inspirar até ao limite máximo, nem expirar totalmente, de forma a obter uma sensação 
de vazio pulmonar. 
Não há necessidade de encher sempre ao máximo os pulmões para cantar, falar ou 
tocar. 
Temos que prestar atenção aos problemas respiratórios, que para Asselineau e Berel, 
são fundamentalmente: respiração insuficiente, não permitindo uma pressão 
expiratória bastante forte e regular, para poder fazer vibrar as cordas vocais, 
mantendo-as na frequência correctas. Enquanto uma respiração curta, vai limitar a 
duração de uma nota, provocando no cantor dificuldades em aceder a um bom fraseio 
musical. Desta forma, está obrigado a respirar com mais frequência, originando uma 
respiração irregular, Uma respiração irregular, vai provocar voz tremurenta, enquanto 
o excesso de respiração, vai fazer subir a voz, alterando-a na sua plenitude e 
esplendor, conferindo-lhe um carácter mais velado.
1153
  
No entanto, e segundo Cartolano, são poucas as pessoas que sabem respirar bem. 
Normalmente aquelas pessoas que pretendem respirar profundamente, contraem os 
músculos e aspiram ruidosamente, elevando os ombros. No entanto, a respiração 
profunda, a que enche por completo os pulmões, fazendo baixar o diafragma e 
dilatando as costelas, não deve ser nada mais do que uma ampliação da respiração 
natural de qualquer pessoa quando está adormecida. Nessa respiração – respiração 
costo-abdominal, os ombros não têm qualquer interferência.
1154
 
Também, e salvo raras exceções, para o cantar não é, na maioria dos casos, necessário 
inspirar muito ar. O segredo está em saber usá-lo de maneira parcimoniosa. 
A técnica do controle da respiração para cantar, deve chegar a alcançar 
a mesma perfeição da técnica que, inconsciente, usamos para falar: 
aspiramos rapidamente e regulamos a emissão do ar de acordo com a 
extensão da frase. O mesmo processo deve ser usado para cantar.
1155
 
As vantagens de uma correta respiração são muitas, das quais salientamos que para 
cantar, a inspiração e expiração normalmente praticadas são insuficientes. Para 
colmatar o problema: 
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é necessário realizar cada dia exercícios de respiração profunda – 
respiração costo-abdominal, que permitam, por um lado uma maior 
flexibilização e um melhor controlo de todos os músculos do tórax e por 
outro lado, um aumento da capacidade pulmonar para oferecer uma 
maior resistência ao cansaço.
1156
 
Como as impressões digitais estão para cada um de nós, a respiração identifica-nos.  
Segundo Oliveira 
Do ponto de vista psicológico, a respiração indica os ritmos da vida e é o 
processo mais flexível do nosso organismo, o primeiro a se alterar em 
resposta a qualquer estímulo interno ou externo. Assim, a respiração 
influencia e é influenciada pelo estado emocional em que nos 
encontramos; podemos modificar conscientemente o nosso estado físico e 
mental pela maneira como respiramos. 
Oliveira refere, ainda que a respiração pode ser comparada:  
apesar de seu caráter sutil, a respiração pode ser observada como 
experiência visível de nossa conexão com a terra. 
Quando respiramos superficialmente, experienciamos uma falta de 





A mesma autora afirma que quando a respiração é calma, profunda, … há maior 
energia, estabelecendo-se um maior equilíbrio do organismo, em que a mente se torna 
mais lúcida, melhorando também outros sentidos como a audição e a visão. 
Quando a respiração é calma, profunda, regular e harmónica, a nossa 
energia aumenta e todo o organismo se equilibra. A mente torna-se 
lúcida, o corpo alerta e sensitivo, a audição mostra-se mais acurada, as 
cores mais vibrantes e a experiência vivencial aprofunda-se.
1158
 
É referido por Oliveira, que apenas quando respirarmos profundamente é que podemos 
sentir sensações de estados de alma: 
somente quando respiramos profundamente é que podemos entrar em 
contacto com os nossos sentimentos e sensações, transformando-os em 
palavras. Assim, por exemplo, quando choramos, após várias inspirações 
e ampliações forçadas da caixa torácica, acalmando-nos, entendemos por 
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Para Asselineau,  
o estado corporal e mental, conta muito na qualidade da emissão do som. 
As pessoas deprimidas, tímidas, as que se sentem mal consigo mesmas, 
perdem qualidade na emissão vocal. Para isso é recomendável que 
qualquer trabalho vocal, esteja antecedido de preparação física, através 
de exercícios de rotação do tronco, de relaxamento das mãos e pulsos, 
braços, ombros, boca, língua, lábios, bochechas e ainda da laringe e 
fossas nasais.
1160
   
Segundo Asselineau e Berel são contraditórios os pontos de vista sobre a respiração 
no canto.
1161
 Para Cartolano, todos eles coincidem na afirmação não se pode ser bom 
cantor sem possuir um perfeito controlo da respiração, ao afirmar que a técnica vocal, 
tem como elemento básico a estudo da respiração.
1162
  
O célebre mestre italiano Pachierotti, dizia: quem sabe respirar, sabe cantar
1163
  
Resumindo, do ponto de vista fisiológico, a função da respiração é efetuar trocas 
gasosas entre o meio ambiente e o organismo. Do ponto de vista psicológico, a 
respiração indica os ritmos da vida, sendo o processo mais flexível do nosso organismo, 
o primeiro a alterar-se em resposta a qualquer estímulo externo ou interno. O apoio é a 
forma de dirigir consciente e adequadamente o sopro expiratório para conseguir uma 
boa função da laringe.
1164
  
Para Mena e González, o estudo da respiração é indispensável para a base de toda a 
técnica vocal.
1165
 Quando realizada inconscientemente é a respiração ideal. A 
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Daí vale a pena salientar o seguinte: 
 Respiração calma, regular e harmónica – Organismo equilibrado e mente calma; 
- Fase inspiratória balanceada com fase expiratória - Indivíduos pacientes e 
persistentes; 
- Respiração profunda e ritmada - Pessoas activas e energéticas; 




Segundo Asselineau e Berel, o estado corporal e mental conta muito na qualidade da 
emissão vocal.
1168
 Assim as pessoas deprimidas, tímidas, as que se sentem mal consigo 




A inspiração, que deverá ser sempre que possível nasal, tem por objetivo procurar 
dilatar em todas as direções as costelas inferiores. Ao mesmo tempo, as paredes do 
abdómen enchem-se de ar. Pode controlar-se o movimento colocando uma mão no 
abdómen e outra nas costelas. É importante que a clavícula e os ombros não se movam. 
Utilizar o espelho é útil para vigiar e impedir movimentos desnecessários de tensão. 
Deve-se exercitar a inspiração nasal ainda que seja de boca aberta. Deve-se, também, 
praticar a inspiração rápida, quer dizer, inspirar a maior quantidade de ar em menor 
tempo possível, após ter dominado esses movimentos corretamente, para que quando 
seja necessário executar uma frase longa o cantor o consiga. 
Estes exercícios devem ser feitos muitas vezes, em ciclos e durante um período curto de 
tempo. 
O cantor, ao inspirar deve manter o esterno moderadamente alto, pois se 
o esterno desce, as costelas não podem manter uma posição aberta e o 
diafragma volta rapidamente á sua posição de repouso e nesta forma não 
é possível cantar correctamente. 
Para emitir o som, centramos a nossa atenção na zona do baixo ventre – 
por debaixo do umbigo – e fazendo uma pequena contração interna e 
controlando a saída de ar, sem deprimir o tórax e deixando abertas a 
zona faringopalatal, deixamos que o som chegue aos ressoadores.
1170
 
                                               
1167 Oliveira, 2000: 11. 
1168 Asselineau e Berel, 1991: 26. 
1169 Asselineau e Berel, 1991: 26. 





6.8.3. Exercícios articulatórios e vocais 
A articulação é o conjunto de movimentos da língua, dos lábios e do maxilar inferior. 
Segundo o Dicionário Grove de Música, é a junção ou separação de notas sucessivas, 
isoladamente ou em grupos, por um intérprete, e a maneira pela qual isso se faz.
1171
 
Exercitá-los é um treino que deve merecer um lugar de destaque na fonação vocal, pois 
ajuda-nos a não cansar a voz e são simultaneamente exercícios que nos ajudam a 
repousar e relaxar. 
Para haver uma boa articulação, é imprescindível o relaxamento total da laringe e do 
corpo em geral, nunca forçando a garganta, como já referimos. 
Com a utilização destas técnicas o som sairá fluído, amplo, vibrante, projetando o ar 
através dos dentes superiores, com a garganta totalmente livre e controlando o 
relaxamento da zona da laringe. 
Mas antes, deve-se fazer o chamado aquecimento da voz (aquecimento vocal) em que o 
principal objetivo é: 
(…) preservar a saúde do aparelho fonador, mas simultaneamente vai 
permitir a cooptação adequada de mucosa, maior flexibilidade das cordas 
vocais, aumento da habilidade ondulatória da mucosa, maior intensidade 




Segundo Costa,  
o aquecimento vocal corresponde à realização de uma série de exercícios 
respiratórios e vocais, cuja finalidade é aquecer a musculatura das 
cordas vocais antes de uma actividade mais intensa para evitar a 




Também Quinteiro, refere que:  
actores de teatro, que têm como rotina esses exercícios, demonstram um 
aumento no potencial sonoro, apresentam melhor clareza na emissão do 
som, ataque vocal suave e firmeza na continuidade da emissão do som, 
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Segundo Bernninger, Jacobson e Johnson, o aquecimento é imprescindível para manter 
a voz saudável para o canto.
1175
 Segundo Lüders e Carlini, antes de cantar, é preciso 
aquecer as cordas vocais.
1176
 
Segundo o manual do Vocalista 
Para um melhor desempenho no canto é necessário tanto aquecimento 
vocal quanto corporal. O aquecimento corporal consiste em exercícios de 
alongamento destes que executamos antes de qualquer atividade física e 
tem por finalidade deixar todos os músculos do corpo humano relaxados 
para um melhor bem-estar durante a prática do canto. Estes exercícios 




Para Pela, Rehder e Behlau, o aquecimento tem como finalidade a saúde vocal, mas 
também oferece melhores condições para uma maior longevidade da voz, o que tem 
repercussões positivas na qualidade vocal, no tempo máximo de fonação, na frequência 
fundamental, havendo uma diminuição significativa do grau de alteração vocal.
1178
 
Com este tipo de exercícios, é proporcionado um maior tempo de fonação ao cantor 
lírico, uma vez que o aquecimento vocal: favorece uma melhor coordenação 
pneumofónica;  
- Favorece a captação entre as cordas vocais, reduzindo as fendas glóticas;  
- Provoca uma redução de edemas discretos das cordas vocais;  
- Melhora a lubrificação laríngea, reduzindo a viscosidade do muco;  
- Altera o padrão vocal habitual, ficando a voz, logo após o aquecimento, mais intensa 
e com frequência mais aguda.
1179
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Para manter uma voz saudável é necessário ingerir muitos líquidos, nomeadamente 
água, oito horas de sono e um bom aquecimento vocal antes e depois da 
apresentação,
1180
 uma vez que o aquecimento vocal é imprescindível para manter a voz 
saudável para o canto.  
Para Pela, Rehder e Behlau, o aquecimento tem como finalidade a saúde vocal, mas 
também oferecer melhores condições para uma maior longevidade da voz, o que tem 
repercussões positivas na qualidade vocal, no tempo máximo de fonação, na frequência 
fundamental, havendo uma diminuição significativa do grau de alteração vocal.
1181
 
Também Sataloff, refere que o aquecimento é necessário, sendo que cinco minutos de 
escalas permitirão ao cantor analisar, projectar e controlar a voz antes de usá-la 
melhorando desta forma a qualidade vocal. O tempo total do aquecimento não deve 
ultrapassar os trinta minutos.
1182
  
Para Francato, o aquecimento tem como principal objetivo preservar a saúde do 
aparelho fonador, dando maior flexibilidade das cordas vocais, aumento tanto a 
habilidade ondulatória da mucosa, criando uma maior intensidade e projecção do 
som, bem como melhores condições gerais para a produção do som como um todo e 
maior longevidade da voz.
1183
 
Este, deve ser precedido de exercícios corporais,
1184
 os quais ajudam o cantor a 
desenvolver consciência proprioceptiva/sinestésica do corpo no espaço, assim como a 
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consciência dos músculos utilizados na fala ou no canto e aumentar a concentração do 
cantor na sua performance.
 1185
 
Da mesma opinião partilham Andrade e Silva, ao defenderem que para emitir bem um 




O aquecimento vocal ajuda ainda a aumentar o fluxo sanguíneo nos músculos e este 
procedimento leva à diminuição da viscosidade nas cordas vocais e, consequentemente, 
à redução do limiar de pressão fonatória. 
Assim e após realizar os exercícios de aquecimento vocal, facilmente se consegue a 
chamada impostação, e que consiste no apoio da voz duma forma natural, expressiva, 
lúdica, mas correta. 
Passaremos a descrever alguns exercícios para treino da língua, dos lábios e dos 
maxilares, os quais poderão ser feitos de acordo com as necessidades e insuficiências 
de cada pessoa. 
Para Mena e Gonzáles, a boca desempenha um papel de primordial importância na 
articulação das palavras, tanto da voz falada como na voz cantada.
1187
 
Às vogais /a/ e /e/, tal como se pronunciam na fala, falta-lhes redondeio no canto.
1188
 
Para começar, o melhor e mais aconselhável será iniciar com a vogal U, pois provoca 
uma abertura considerável e uma colocação quase sempre correta e perfeita. De 
seguida, virá a vogal O e posteriormente o A, chegando-se através de um movimento 
de fecho até ao E e finalmente “sem esforço” obtêm-se o I.  
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Quanto às consoantes, o M será uma das primeiras a exercitar para assim se poder obter 
uma excelente ressonância. 
O vocalizo, para tornar a voz suave, é feito a partir das sílabas MU, MO, MA, ME, MI, 
entoadas ou ditas, lentamente sobre a mesma nota e dando ênfase à letra M. 
Às consoantes on, na, um, são de grande utilidade e ajuda para situar a voz em grave e 
médio. Uma vez que obrigam, a cantar contra o nariz, zona na qual o som alcança a 
máxima ressonância,
1189
 sendo fundamentais para a execução vocal. 
Exercícios: 
Inspirar normalmente pelo nariz, ou também pela boca. Sustentar o sopro com o 
diafragma e dizer os exercícios. 
Cada exercício será realizado primeiro mudo - interiormente, depois falado e por fim 
cantado. Inicialmente devemos começar com a consoante m, abrindo a boca lentamente 
para formar as diferentes vogais.
1190
 
Apresentamos alguns exercícios para: 
1191
 
exercitar a musculatura labial: 
  Ma, me, mi, mo, um; 
  Pa, pe,  pi,  po, pu; 
  Ba, be,  bi,  bo,  bu 
exercitar a musculatura da ponta da língua: 
  Ta, te,  ti,  to,  tu; 
  Da, de, di, do, du; 
  La, le,  li,  lo,  lu.   
exercitar a musculatura da língua: 
  Ga, gue, gui, go, gu; 
  Ka, ke,  ki,  ko, ku; 
  Kla, kle, kli, klo, klu. 
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Podemos definir de uma forma sucinta o significado do termo ressonância. Pode ser 
definida como o brilho artístico e a qualidade sonora de uma voz bem utilizada e, 
segundo o Dicionário de Música Oxord, é a vibração simpática dos corpos susceptíveis 
de produzir sons, assim que um som de altura semelhante ao do corpo ou ao dos seus 
harmónicos é ouvido. 
1192
 
Para Sá, é a amplificação de certos componentes do som produzido nas cordas vocais 
após a vibração de uma ou mais estruturas abaixo ou acima da laringe.
1193
 
O canto potencia a voz. Na emissão da voz, utilizamos zonas que ampliam 
a potencia vocal: são os ressoadores. Todavia, na voz falada a acção 
destes ressoadores é menos notória do que na voz cantada. Aliás, na voz 
cantada é imprescindível um aproveitamento optimizado dos ressoadores 
sob pena de o canto não se ouvir. É o caso dos cantores de ópera que têm 




Para a emissão da voz - falada e/ou cantada, deve haver uma boa ressonância, sendo 
necessário para tal, saber o ponto de colocação de cada vogal, impostando de modo a 
que o som seja agradável e vibrante.    
Na emissão da voz utilizamos zonas que ampliam a potência vocal: são os 
ressoadores. Todavia, na voz falada a acção destes ressoadores é menos 
notória do que na voz cantada. Aliás, na voz cantada é imprescindível um 




Qualquer instrumento teria um som muito pobre se não fossem dotados de uma caixa 
de ressonância. Para a voz humana, o aparelho ressonador é constituído por uma série 
de cavidades – faringe, boca, naso-faringe, fossas nasais, caixa torácica, cujo volume, 
ao contrário dos instrumentos, vai sofrendo modificações atendendo à morfologia e 
idade do indivíduo, aos diversos tratamentos destes órgãos em todos os momentos da 
fonação, aos maxilares, pela sua abertura ou fecho do maxilar inferior aumentando ou 
diminuindo o volume da cavidade vocal da estrutura da língua que, pelo seu movimento 
altera a pronúncia de cada vogal ou consoante dos lábios que corrigem a duração da 
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ressonância vocal da faringe, cujo comprimento e diâmetro varia em função da 
elevação ou abaixamento da laringe do véu do palato, que se baixa posteriormente à 
respiração ou articulação dos sons nasalados e se eleva no momento da deglutição. 
Este registo varia de voz para voz, abrangendo o registo da voz e falada abarca cerca 
de uma quinta, e difere de uma oitava – nos homens para as mulheres ou crianças1196 
Assim, o diafragma quando pressiona o ar dos pulmões fá-lo passar pelas cordas vocais 
de forma, a que este tenha uma ressonância no cimo do palato, nas fossas nasais, na 
face e na testa e/ou cabeça. 
Na emissão do som da voz humana participam: a musculatura 
respiratória da caixa torácica, com os pulmões como subministradores de 
ar; as cordas vocais como geradores da vibração e as cavidades, entre 




Também para Asselineau e Berl, o aparelho ressoador está constituído por uma série 
de cavidades (faringe, boca, nasofaringe, fassas nasais, caixa torácica), variando o seu 
volume, ao contrário dos instrumentos, com a idade de cada indivíduo e as variações 
de medida e forma de cada um destes órgãos.
1198
 
Em todas as expressões de admiração, utilizamos a ressonância de forma perfeitamente 
natural. Os dentes e os ossos faciais participam sempre no enriquecimento do timbre e 
no embelezamento da voz.  
As cavidades ressoadoras – cavidade frontal, cavidade nasal, cavidade 
palatal, traqueia e pulmões, são responsáveis pelo timbre da voz. Por 
debaixo da laringe, a traqueia e a cavidade pulmonar (importante para as 
frequências inferiores) e por cima, as cavidades palatal, nasal e frontal, 
assim como o crânio com irradiação sonora, através dos ossos 
(importante para as frequências superiores).
1199
 
A chamada máscara é também e, por conseguinte, um adjuvante subjetivo que muito 
contribuirá para o efeito desejado, independentemente do volume de voz. 
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Os exercícios que utilizam vogais nasais obtidas de forma não nasalada, favorecem o 
relaxamento dos músculos da voz e do véu do palato, alargando a faringe ainda 
demasiado fechada. 
As consoantes M e N e os conjuntos franceses AN, ON, IN, UN, AIN, são ótimos 
exercícios para ajudar na obtenção dum bom âmbito de ressonância. Para Asselineau e 
Berel, os ditongos nasais (“on, na, un”) são de grande ajuda para situar a voz no 
registo grave e médio. Fazem cantar “contra a nariz”, zona na qual o som alcança a 
máxima ressonância. 
1200
Um outro exercício, que se torna divertido de realizar, 
principalmente para as crianças, e é excelente para trabalhar a ressonância é tentar 
imitar um enxame de abelhas, unindo os lábios e com o maxilar inferior completamente 
voltado, para assim improvisar o murmúrio do voo de uma multidão de abelhas que 
chegam, voam, sobrevoam e rapidamente desaparecem.   
EXERCÍCIOS DE SUSTENTAÇÃO E RESSONÂNCIA 
 
Da mesma forma que para a respiração ou para a articulação devemos fazer exercícios, 
também o devemos fazer para a sustentação e ressonância, nomeadamente: 
 
  Ataque suave, sem golpe da glote, com o som da consoante ”m”. 
 Movimento da língua e lábios, mantendo o som. 
 Eclosão das vogais: quando emitir “m” e o sentir colocado, abrir a boca 
e dizer: m...ma; m...me; m...mi; m...mo; m....um. 
 Exercícios: distensão do fundo da garganta e descontracção da língua 
 Exercícios para abertura da boca: com a vogal ”u”, pôr entre os dentes, 
os dedos indicador e médio um em cima do outro, sem os morder, 
tocando-os levemente. O interior da boca deve ficar aberto em posição 
de bocejo. 
 Em total relaxamento, pensar num bocejo de bebé; com a letra “a”, por 
“cima” do bocejo, com a boca bem aberta utilizando o diafragma 
conforme a coluna de ar for subindo. 
 Exercícios para a ressonância e articulação: usar as sílabas “lin”, “lu” 
e “ble” efectuado o mais ligado possível, pronunciar bem o “l” na ponta 
da língua. 
 Mandíbula inferior livre: para se ter o maxilar inferior livre pronunciar 
a sílaba “da “ (3 vezes). 
 Exercícios com a escala são indispensáveis para todas as vozes. É 
necessário uma boa respiração e flexibilidade na passagem de uma nota 
a outra. A escala deverá cantar-se em toda a extensão, subindo 
cromaticamente. 
                                               





 Mandíbula inferior livre tendo o maxilar inferior livre; deve-se empregar 
a sílaba “da...ê” três vezes sobre a mesma nota. 
 Os sons graves devem recorrer sempre aos ressoadores faciais para 




O /M/ deve colocar-se bem em cima, nos ressoadores. O /E/ abre-se no alto do talo 
sonoro; mordendo o /I/ devem sentir-se as bordas laterais da língua entre os molares. 
Estando estas duas vogais bem timbradas, faz-se o mesmo com as outras.  
Os vocábulos /ril/, /lul/ ou /lol/ também são bons para timbrar a voz, mantendo a língua 
sempre apoiada no palato.  
Todo o fôlego se deve transformar em som e, para isso, pode imaginar-se uma bola 
colocada entre os lábios, à frente.  
A imaginação desempenha um papel importantíssimo na realização de exercícios 
vocais. Os exercícios vocais cantados, têm por objetivo melhorar as qualidades da voz 
cantada, mas, contribui para uma melhor impostação da voz falada e para o aumento da 
extensão ou tessitura. 
Durante a execução dos exercícios deve-se manter uma postura vertical, apoiando bem 
os dois pés e seguidamente respirar de forma a usar o sopro corretamente, colocando 
bem a voz, não a tornando nunca gutural. 
Os vocalizos ou exercícios de técnica vocal devem ser introduzidos gradualmente, 
sendo sempre antecedidos por exercícios de descontração muscular, pois é 
indispensável criar um clima de serenidade, calma e bem estar.  
Para adquirir técnica de colocação de voz deve-se: 
 Conhecer a tessitura; 
 Ampliar a tessitura; 
 Conhecer os diferentes registos; 
 Realizar correctamente mudanças de registo; 
 Projectar a voz a diferentes distancias; 
 Analisar sons pessoais; 
 Reproduzir sons; 
 Articular correctamente vogais e consoantes; 
                                               






 “Atacar” correctamente os sons; 
 Executar uma mesma frase dando-lhe diferentes sentidos; 
 Aumentar o poder de sopro; 
 Tomar consciência do funcionamento vocal/respiratório; 
 Respirar correctamente.1202 
Nas crianças a faringe está ainda demasiado fechada, o que provoca uma quantidade de 
voz ainda fraca e “plana”, pelo que é necessário conceptualizar bem a temática da 
ressonância. 
Durante o estudo do canto a criança desenvolve-se sob o ponto de vista físico, alarga a 
caixa torácica, provoca maior oxigenação através de exercícios respiratórios, exercita a 
articulação, corrige defeitos de pronúncia, desenvolve o gosto artístico e alcança o 
espírito do trabalho em grupo.  
A voz além de ser um meio de expressão, evidencia também a ambivalência da 
natureza humana, onde o físico e o psíquico jogam as suas armas ao procurarem 
conseguir a unidade do ser e do agir. 
Um professor de canto, como de qualquer outra disciplina, ao longo da sua carreira 
deve incutir entusiasmo nos alunos através de exercícios divertidos e originais, de tal 
modo que façam despontar agilidade, enriquecimento e diversidade de matiz da 
expressão vocal. 
6.9. Alguns exercícios 
É aconselhável que qualquer execução vocal, esteja antecedido de uma série de 
pressupostos, nomeadamente de exercícios vocais e físicos, como rotação do tronco, 
flexibilização de mãos e pulsos, braços, ombros, maxilar, língua, lábios, bochechas, 
laringe, e nariz, não descuidando a posição corporal.
1203
 
 Caminhar – parar (procurando sentir-se equilibrado); 
 Caminhar e emitir palavras soltas/fonemas; 
 Parar e fazer o mesmo exercício – emitir palavras soltas/fonemas; 
 Projetar a voz (por exemplo chamar ao longe alguém). 
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É importante para desenvolver as capacidades do utilizador da voz, que caminhe, fale, 
projete a voz, assumindo uma posição vertical, sem rigidez em que a cabeça não se 
inclina, o pescoço não se atira para a frente e/ou para trás, os ombros não se levantam 
nem descaem, as costas não curvam (região dorsal ou lombar), o abdómen não se 
salienta, sendo necessário que a cabeça, o pescoço e os membros se possam 
movimentar livremente, sem bloqueios e que em qualquer momento se sintam prontos a 
agir.  
Aprender a dominar o aparelho vocal, é do âmbito da técnica, do espaço que ela deveria 
ocupar sem exorbitâncias, favorecendo aquilo que propomos que se respeite como 
sendo a voz individualizada. 
Nós interrogamo-nos a respeito da técnica quando queremos saber o que ela é e, todos 
conhecem as duas respostas que se dão normalmente a esta questão: 
 A técnica é um meio para atingir certos fins; 
 A técnica é uma atividade do homem. 
Teremos assim como hipótese o fato de a voz ser uma representação daquilo que tem 
de mais essencial o produto da vibração do corpo total físico e psíquico posto em 
condições de disponibilidade e ativação que lhe permitem captar a vibração exterior 
com a qual o seu íntimo se encontra em sintonia, o que não exclui o processo inverso. 
Daí que, ao falar-se da voz se refira uma emissão sonora produzida por um ser global, 
recetor e transmissor, estando implicadas neste fenómeno vibratório todas as 
capacidades do ser que pensa, age, goza e ainda não perdeu o sentido de humor  que o 
impede de comunicar com os outros. 
Se a voz é indício de certos traços de carácter como a timidez, a vaidade, a 
generosidade, a insegurança, etc..., terá cabimento questionar se esses mesmos traços 
não serão características denunciadas pela voz e até que ponto, uma mudança na 
emissão vocal não poderá determinar alterações desse estado. 






No que respeita à voz que é sobretudo apelidada no teatro de barómetro 
dos sentimentos o timbre é muito revelador dos estados emocionais. Ao 
escutar uma emissão radiofónica numa língua desconhecida, é 
relativamente fácil discernir os sentimentos experimentados pelos 
participantes. É pois capital que a voz conserve a sua personalidade mas 




Algumas vozes são guturais, secas, inaudíveis, sem medida. Podem ter sido alteradas 
pelos mais diversos motivos tais como afetações físicas ou perturbações da mente. 
Uma boa articulação clara, precisa, aliando a energia à ligeireza, é uma qualidade a não 
desprezar na expressão verbal. A dicção pode revelar certos aspetos da personalidade: 
voz sacudida, agressiva, morna, gaguejante, etc... A sua melhoria tem um efeito 
benéfico sobre a conduta do sujeito e permite beneficiar o trabalho sobre os textos. 
6.9.1. Verticalidade do corpo 
A atitude de verticalidade é oposta à atitude de insegurança, abatimento, dependência 
dos outros...  
Para Sá  
uma boa postura consiste no alinhamento do corpo, o qual determina o 
equilíbrio e a distribuição do peso corporal. Esse posicionamento 
correcto do corpo faz com que as tensões musculares sejam transferidas 
para zonas aptas a receber sobrecargas e não se instalem em zonas 
delicadas como a faringe, laringe, mandíbula e zona cervical.
1205
 
Para a voz ser projetada sem esforço, não pode haver tensão, principalmente ao nível do 
pescoço, cabeça e costas. Devemos adquirir hábitos de posições corporáveis favoráveis 
a uma boa produção vocal e tomar consciência de diferentes modos de inspiração e 
expiração. A voz não deve ser apoiada na parte anterior da boca, mas atrás e em cima 
em direção ao véu palatino. 
O cantor deve sentir presente, todo o seu corpo tornando-o muito mais 
participativo no processo neuro-muscular e de ressonância.  
Como exemplo de má postura temos um cantor com os ombros em 
rotação interna, com as cervicais em flexão e coluna vertebral em cifose 
dorsal. 
                                               
1204 Benoit, 1994, (s.p.), Apontamentos Policopiados. 





À primeira vista parece-nos que está relaxadíssimo, mas não. Nesta 
postura o cantor vai sentir dores musculares ao fim de pouco tempo e 
“vai” encravar toda a tensão chamada de tónus na zona laríngea. Por 




Devemos projetar a voz numa posição vertical e sem rigidez. Parece oportuno citar 
Mounier quando afirma: a pessoa expõe-se, exprime-se, faz face é rosto. A palavra 




Na imagem seguinte, podemos ver alguns exercícios destinados aos membros 
inferiores, superiores, de rotação de tronco, etc. 
Ilustração 77 – Exercícios Corporais 
 
 FONTE: 1208 
 
Apesar de ser um fator que influencia em grande parte a emissão vocal, são 
necessários, para se poder aumentar o seu volume os aspetos que passamos a 
descrever. 
 
A cavidade bocal, é a cavidade de ressonância com mais mobilidade. 
Para amplia-la e aumentar assim o seu bom funcionamento como 
ressoador devemos ter em conta dois princípios que trabalho que são os 
seguintes: 
                                               
1206 Sá, 1998: 31. 
1207 Mounier, 2003, disponível em http://ocanto.esenviseu.net/destaque/dmvoz2.htm, consultado em 
2011.09.04. 
1208 Manual do Vocalista, (s.d.). disponível em http://www.google.pt/search?hl=pt-
PT&biw=1463&bih=747&tbm=isch&sa=1&q=postura+corporal+na+flauta+transversal&oq=postura+co
rporal+na+flauta+transversal&aq=f&aqi=&aql=&gs_sm=e&gs_upl=146187l151537l0l151988l17l17l0l1





Tonificar e flexibilizar o palato mole. Um paladar demasiado hipotónico, 
com pouco tom, diminuirá as possibilidades da boca como cavidade de 
ressonância 
Relaxar a mandíbula inferior. Uma mandíbula demasiado fechada, 




6.9.2. Técnica de relaxamento 
É importante a aprendizagem e o desenvolvimento do domínio do tono, do relaxamento 
e da contração muscular. 
As tensões musculares, em muito podem afectar o desempenho vocal e 
respiratório. As tensões musculares, são responsáveis por dificuldades 
respiratórias, articulatórias e outros factores da produção da voz, da fala, 




É essencial a prática de técnicas de relaxamento, que consiste em levar o sujeito a um 
bom domínio da sua energia psico-motora. 
Na luta que travamos no dia-a-dia para sobreviver numa cidade, 
desenvolvemos as mais variadas tensões musculares e em regiões muito 
específicas, fortalecidas pela constante repetição de uso. Essas tensões 
em muito podem afectar o desempenho vocal e respiratório. (...) Um 
indivíduo tenso está muito próximo dos problemas da voz, da fala e da 
respiração. As tensões musculares são responsáveis por dificuldades 
respiratórias, articulatórias e demais envolvimentos da produção da voz, 
da fala, ou seja, do som... A energia psíquica flui melhor por um corpo 




Os principais objetivos das técnicas de relaxamento são: 
O relaxamento corporal e o desenvolvimento muscular, ativando e flexibilizando os 
músculos 
Mas o certo é que o funcionamento de todo nosso corpo interfere na 
produção vocal e sonora e consequentemente na nossa saúde vocal e 
respiratória.  
                                               
1209 Sánches, 2007: 188. 
1210 Quinteiro, 1989, disponível em http://www.reocities.com/sandrafelix.geo/relaxame.htm, consultado 
em 2010.11.18. 






Cada um de nós tem a tendência a desenvolver tensões em áreas 
diferentes. Isso vai depender de como aprendemos a lidar com nosso 
corpo durante a vida. O importante é eliminar através do auto-
conhecimento do corpo, todo e qualquer esforço desnecessário à 
produção vocal e sonora. Desenvolver um trabalho corporal regular é 
sempre muito benéfico e imprescindível para o desenvolvimento 
respiratório e vocal.  
Existem muitas técnicas corporais que beneficiam o canto e o tocar um 
instrumento de sopro. Entre elas: Yoga, bioenergética, massagem, RPG 
(Reeducação Postural Global), Técnica de Alexander, ou mesmo qualquer 





 Relaxamento dos ombros: sentado ou em pé, inspirar levantando os ombros 
para cima o mais que puder. Soltar o ar deixando os ombros caírem. Fazer isso 
como num suspiro de alívio, deixando toda tensão sair quando soltar o ar. 
Pode-se soltar o ar com um "AAAHHH!!!" bem sonoro. Repetir o exercício 
algumas vezes.  
 Relaxamento dos ombros: girar os ombros lentamente para frente numa 
rotação completa, como se estivesse desenhando um círculo. Fazer o mesmo 
para trás. Não se esqueça de manter a respiração, pois há uma tendência de 
prendermos a respiração quando sentimos alguma tensão ou dor. Faça o 
inverso. Respire bastante pois isso vai ajudar a "deixar a tensão sair".  
 Relaxamento do pescoço: - Movimentar a cabeça em todas as direcções. 
Primeiro para frente depois para trás. Movimentar a cabeça para um lado e 
depois para o outro. Por fim, fazer uma rotação completa com a cabeça, 
deixando-a bem relaxada como se fosse uma "bola solta", girando-a para um 
lado e para o outro. Observe se o seu maxilar está relaxado. O ideal é manter a 
mandíbula entreaberta e a língua encostada nos dentes inferiores.
1213
 
Na imagem seguinte apresentamos alguns exercícios para o cantor, nomeadamente de 
costas, ombros, membros inferiores, pescoço, braços e mãos. Os mesmos exercícios 
também podem ser destinados a instrumentistas. 
  
                                               
1212 Quinteiro, disponível em http://www.reocities.com/sandrafelix.geo/relaxame.htm, consultado em 
2011.11.18. 






Ilustração 78 – Exercícios de Relaxamento para o Cantor 
 
       FONTE: 1214 
Deve-se criar uma sequência de trabalho no que diz respeito ao relaxamento, sendo que 
o mais importante é:  
(…) manter por um tempo a mesma sequência para que se possa 
comparar o estado de progresso. O cantor e o instrumentista de sopro 
"precisa saber" como está seu corpo na hora em que for cantar ou tocar e 
a eliminar tensões desnecessárias. Isso consegue-se à medida que 




É aconselhável que qualquer execução vocal, esteja antecedida de uma série de 
pressupostos, nomeadamente de exercícios vocais e físicos, como rotação do tronco, 
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flexibilização de mãos e pulsos, braços, ombros, maxilar, língua, lábios, bochechas, 
laringe, e nariz, não descuidando a posição corporal.
1216
 
Segundo Quinteiro, o relaxamento está interligado à respiração e à postura. Uma 




Quando utilizamos o aparelho fonador, não estamos a por em ação apenas um órgão ou 
um movimento, mas sim um complexo conjunto de cavidades. 
O instrumento do cantor ou de um instrumentista de sopro, o aparelho 
fonador e respiratório, não age isoladamente, em relação a outras partes 
do corpo. Muitas vezes, quando temos dificuldade em emitir algum som, 
pensamos apenas na região da garganta como responsável. Mas o certo é 
que o funcionamento de todo o nosso corpo, interfere na produção vocal e 
sonora e consequentemente na nossa saúde vocal e respiratória. 
1218
 
Com a existência de tensões, cada um de nós tem tendência a:  
(…) desenvolver tensões em áreas diferentes, dependendo de como 
aprendemos a lidar com o nosso corpo durante a vida. O importante é 
eliminar através do auto-conhecimento do nosso corpo, todo e qualquer 
esforço desnecessário à produção vocal e sonora. Desenvolver um 
trabalho corporal regular é sempre muito benéfico e imprescindível para 
o desenvolvimento respiratório e vocal.
1219
 
6.9.3. Técnica de respiração 
Para uma correta respiração deve-se: 
Inspirar lentamente pelo nariz, fazer uma pausa, e em seguida expirar lentamente pela 
boca. Os tempos de inspiração e expiração deverão ser semelhantes: pelo contrário, o 
tempo de pausa deverá ser mais curto. Com a repetição do exercício ir-se-ão alargando 
os tempos de cada uma das fases. 
Como exercício, deve fazer inspirações controladas, conscientes e lentas, 
alargando as costelas, distendendo o diafragma e o abdómen. O ar 
                                               
1216 Asselineau e Berel, 1991: 26. 
1217 Quinteiro, disponível em http://www.explicasax.com.br/html/postura.html, consultado em 
2011.11.18. 
1218 Quinteiro, disponível em http://www.explicasax.com.br/html/postura.html, consultado em 
2011.11.18. 






inspirado deverá permanecer, como num recipiente que se enche de 
líquido. A parte superior do tórax permanece quase imóvel, apenas 
avançando ligeiramente, sem levantar os ombros. Estes movimentos 
poderão não ser conseguidos nas primeiras tentativas. É necessária 
alguma concentração para perceber quais os grupos musculares em 
actuação, que naturalmente, de inicio, poderão não funcionar com total 




De pé, e com estes ligeiramente afastados, deixar cair lenta e relaxadamente os braços e 
o tronco ao mesmo tempo que se realiza uma inspiração; sentir que o ar ocupa a zona 
mais baixa das costas. Fazer o movimento contrário lentamente e expirando. 
Na opinião de Ward: 
os exercícios de longas frases (faladas ou cantadas) possibilitam alcançar 
o domínio inconsciente e automático da respiração e, consequentemente, 
o seu controlo. Tais exercícios vocais desenvolvem ainda o controle da 




O mesmo autor, propõe os seguintes exercícios respiratórios: 
Com o corpo direito, sem rigidez, ombros para trás, braços pendendo 
naturalmente: 
1º. Esvaziar os pulmões do resto de ar que sobra entre as duas 
respirações, inclinando-se ligeiramente para a frente e levantando os 
braços bem encostados sobre o abdómen para fechar o peito. Nesta 
posição, exalar o sopro de uma só vez. 
2º. Encher os pulmões: posição contrária à anterior. Levantar a cabeça, 
abrir o peito, braços para trás, aspirar profundamente pelo nariz sem 
forçar. Expirar o ar pela boca, sem mudar a posição do corpo. 
estes exercícios podem ser repetidos várias vezes, com algumas variantes:   
a. Intercalando cada respiração metodológica com respirações normais; 
b. Após a inspiração, durante a retenção do ar por algum tempo (pode-se 
contar mentalmente de 1 até 4, conforme as possibilidades), a boca deve 
ficar aberta. Em seguida, conservando a posição citada, expelir o ar pela 
boca de um só golpe. 
c. Durante a retenção do ar, devem ser executados com os braços, gestos 
rítmicos; ársis (no ar, leve), tésis (em baixo), ársis, tésis, com o peito alto 
e a testa para trás, sem rigidez;  
d. Acrescentar ao gesto rítmico alguns passos: para a frente, com ársis, 
para trás com tésis. 
e. Em vez de exalar o sopro de uma só vez e completamente, deixa-lo 
passar em pequenas golfadas separadas, dizendo p-p-p (stacatto); entre 
                                               
1220 Lopes, 2011: 67. 





uma golfada e outra, abrir a boca, exalando assim até que os pulmões 
fiquem vazios. 
f. Em vez de exalar em pequenas golfadas, faze-lo de modo lento e 
continuo, como pronunciando f--------------- e produzindo o som 
necessária para que se possa sentir a passagem do ar e assegurar-se de 
que não há interrupção nem enfraquecimento. 
O tempo de retenção do ar, nos exercícios citados, poderá ser prolongado 
pouco a pouco, mas nunca ao ponto de provocar tensão ou tortura. É 







o aluno não se deve preocupar muito com a palavra “técnica”. A 
“técnica” é uma ferramenta utilizada para resolver problemas pessoais e, 
como tal, é diferente de aluno para aluno. O mesmo professor, com 
alunos que apresentam diferentes dificuldades, preconizará diferentes 
soluções, ou diferentes técnicas. 
Por exemplo: um aluno pratica uma inspiração só direccionada à zona 
baixa do abdómen, esquecendo a zona media torácica, com consequente 
abolição da acção dos músculos inter-costais. Este aluno está corrigido 
no sentido de acrescentar à zona utilizada, a zona torácica. 
Outro aluno que inspire na zona escapular, com consequente tensão 
muscular, será corrigido no sentido de pensar sobretudo em encher a 
base dos pulmões, de forma a perder a tensão inicial.
1223
  
Os exercícios vocais cantados, têm por objetivo melhorar a qualidade da voz cantada, e, 
contribuir também para uma melhor impostação da voz falada e para o aumento da 
extensão ou tessitura. 
Durante a execução dos exercícios deverá manter-se uma postura vertical, respirar e 
usar o sopro corretamente, “colocar” bem a voz não a tornando nunca gutural. 
A voz com fins profissionais requer pelo menos um conhecimento 
elementar do órgão vocal e suas possíveis alterações para poder regular 
mediante a prática, a intensidade, a projecção, a ressonância que ela 
necessita e conseguir precisão e flexibilidade nos movimentos 
respiratórios, articulatórios e de expressão que se queiram efectuar.
1224
 
O erro mais grave de muitos cantores é atacarem as notas com o peito ou com a 
garganta. Para que um ataque seja autêntico e puro deve-se tentar, conscienciosamente, 
abrir não só a parte anterior da garganta, mas também a parte posterior. 
                                               
1222 Ward, Cit. Cartolano, 1968: 35-38. 
1223 Sá, 1998: 124-125. 





Existe uma relação inversa entre a quantidade de ar nos pulmões e a força muscular 
para soltá-lo: menos ar nos pulmões significa maior esforço físico para tocar.  
Esse conceito pode ser demonstrado usando o exemplo de dois tubos de pasta dos 
dentes - um cheio e outro quase vazio. No tubo cheio, é necessário uma pequena 
pressão dos dedos o que resultará numa saída rápida da pasta. Comparando a situação 
no tubo quase vazio, onde se pode puxar, esticar, enrolar e espremer o tubo, que quase 
não sai pasta. 
Menos ar, mais força. Além disso, não é recomendável usarmos o último ar dos 
pulmões, tecnicamente chamado de “ar residual”, pois é inconsistente. Deve-se evitar 
que o ar nos pulmões fique na reserva. Para contrariar isso, inspire mais e com maior 
frequência. 
Frederiksen, descrevia a diferença entre pressão e movimento do ar da seguinte 




Para se verificar isto, basta colocar o dedo indicador no centro dos seus lábios, forme a 
sua embocadura, inspire, e segure o ar por alguns segundos. Quando se tira o dedo e 
expira, um pequeno estouro irá ser ouvido - isso é o ar sob pressão. No início, um 
grande volume de ar será expelido, mas por poucos instantes, caso não haja um sopro 
contínuo. 
Para Sanches, há cinco princípios fundamentais para o sucesso de um cantor moderno 
1.Cuidar do instrumento: saúde vocal, física e mental 
1.1.Saúde vocal: escolher uma boa técnica e evitar o desgaste vocal 
desnecessário na vida profissional e na vida quotidiana 
1.2.Cuidar-se fisicamente: comer bem, dormir, escutando as necessidades 
do próprio corpo em cada momento 
1.3.Cuidados psicológicos: evitar pensamentos negativos, de crítica e 
juízos, que podem levar-nos ao bloqueio ou à frustração.   
2. Preparar-se, estudar e desenvolver a capacidade de trabalho e a 
tenacidade. Não conformar-se e ser critico com os critérios dos nosso 
professores e maestros. 
3. Escolha a própria intuição e os seus impulsos. Fazer um percurso 
pessoal. Não olhar para o percurso que fazem outras pessoas, centrando-
se no seu. 
                                               





4. Não ter como objectivo modelos vocais externos. Desenvolver a 
própria personalidade e desenvolve-la na interpretação. 
5. Evoluir constantemente e ser capaz de mudar a nossa posição no 




                                               



























Um problema de investigação é uma preocupação que estimula o interesse do 
investigador e o incita à pesquisa. Segundo Fortin, o primeiro passo para uma 




Ainda para o mesmo autor, define-se o problema de uma investigação como sendo (…) 
o enunciado formal do objectivo de uma investigação tomando a forma de uma 




Assim, a escolha do problema deve ser feita de acordo com o interesse pessoal do 




Assim, face ao que temos vindo a enunciar e tendo em atenção a nossa formação e área 
profissional, a música, levanta-se-nos a seguinte questão: em que medida as técnicas de 
voz influenciam a execução dos instrumentos de sopro? 
Nesta medida, outras questões ou sub-questões nos poderão ajudar a obter respostas 
para uma melhor compreensão desta problemática. Essas interrogações visam 
questionar os alunos e/ou professores sobre:   
- A sua tessitura; 
- A frequência de locais barulhentos; 
- A sensibilidade de alunos ao pó; 
- Os seus hábitos, nomeadamente espirrar e/ou pigarrear; 
- Saber se frequentam locais com fumo; 
- Se ingerem bebidas alcoólicas; 
- Se consomem café e/ou bebidas com cafeína; 
- Se ingerem bebidas a temperaturas extremas; 
- Se têm necessidade de projeção vocal; 
                                               
1227 Fortin, 1999: 39. 
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1229 Sousa e Baptista, 2011: 27. 
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- As alterações vocais com o stress e/ou cansaço; 
- As dificuldades em falar, após prolongados períodos de utilização da voz; 
- A intensidade vocal que costumam utilizar para falar; 
- Os cuidados que têm com a sua saúde vocal; 
- Os cuidados vocais em termos de higiene vocal; 
- Saber em que medida a utilização da voz influencia/contribui para uma melhor 
performance instrumental; 
- Saber a que critérios obedece a entrada dos alunos no ensino vocacional dos 
Conservatórios de Música e Escolas Profissionais; 
 - Saber se o estudo de um instrumento de sopro pode ou não ajudar o desenvolvimento 
vocal; 
- Saber até que ponto o estudo de um instrumento de sopro é influenciado por uma boa 
utilização da voz; 
- Saber se há ou não articulação entre o ensino genérico e vocacional de música. 
7.2. Objetivos 
O objetivo geral desta investigação é avaliar e compreender de que forma a 
aprendizagem e a execução da voz e do canto, por parte dos alunos do ensino 
vocacional, influencia as suas performances instrumentais.  
Para Freixo,  
o objetivo de um estudo constitui um enunciado declarativo que precisa as 
variáveis-chave, a população alvo e a orientação da investigação. 
Indicando consequentemente o que o investigador tem intenção de fazer 
no decurso do estudo. Pode tratar-se de explorar, de identificar, de 
descrever, ou ainda de explicar ou de predizer tal fenómeno, devendo ser 
formulado com grande economia de palavras, ou seja, esta componente 
da estrutura do projecto de investigação deve estabelecer uma relação de 
causa/efeito que se pretende obter com o projecto de intervenção.
1230
  
Ainda para Sousa e Baptista o objectivo geral indica a principal intenção de um 
projecto, ou seja, corresponde ao produto final que o projecto quer atingir.
1231
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7.2.1. Objetivos específicos 
São eles, que nos permitem o acesso gradual e progressivo aos resultados finais.
1232
 
Devendo demostrar o objectivo geral, pelo que terão de se formular em termos 
operativos.
1233
 Por sua vez, serão susceptíveis de ser atingidos a curto prazo e o seu 




Tendo em atenção o objetivo geral, achamos pertinente enunciar alguns objetivos 
específicos, que enumeramos a seguir: 
 
- Inferir sobre, se os alunos fazem uma utilização racional da sua voz; 
- Saber se os alunos tem cuidado com a sua saúde vocal; 
- Motivar os alunos para a saúde vocal; 
- Incentivar a qualidade vocal dos alunos através de uma correta utilização da voz; 
- Aferir sobre a influência da execução da voz para uma correta utilização instrumental; 
- Incentivar o aluno a utilizar as técnicas vocais corretas; 
- Desenvolver aptidões sob o ponto de vista anatómico e físico; 
- Minimizar futuros problemas vocais; 
- Minimizar um desgaste desnecessário, provocado pela incorreta utilização da voz. 
7.3. As hipóteses 
Uma hipótese é uma sugestão de resposta para o problema correspondendo, 
provisoriamente, como possibilidade de consecução dos objetivos do estudo, apesar do 
suscetível escrutínio empírico. 
Segundo Fortin, uma hipótese é um enunciado formal das relações previstas entre duas 
ou mais variáveis. É uma predição baseada na teoria ou numa porção desta 
(proposição). A hipótese combina o problema e o objectivo numa explicação ou 
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Para Sousa e Baptista a hipótese ou hipóteses, são uma resposta prévia ao problema 
proposto e, habitualmente, são desenvolvidas com bases em estudos anteriormente 
realizados de acordo com o tema escolhido.
1236
 
Assim, face à problemática em estudo e às sub-questões já enunciadas e, tendo em 
atenção os objetivos do estudo admitimos como hipóteses as seguintes: 
- Os alunos de instrumentos de sopro têm cuidado com a sua voz; 
- Os professores de instrumento de sopro têm cuidado com a sua voz; 
- Os alunos de canto têm cuidado com a sua voz; 
- Os professores de canto têm cuidado com a sua voz; 
- A utilização da voz influencia a execução dos instrumentos de sopro; 
- O estudo de um instrumento de sopro contribui para uma correta técnica vocal; 
- A utilização da voz influencia a performance instrumental. 
7.4. Metodologia 
A metodologia por nós utilizada neste estudo de investigação tem um carácter 
qualitativo, porque visa interpretar e compreender o ensino vocacional de música dos 
Distritos de Vila Real e Bragança, situado no Norte de Portugal, bem como verificar em 
que medida a técnica vocal, desenvolvida nos currículos dos cursos aí ministrados, 
influencia na execução dos instrumentos de sopro. Apesar de qualitativa, esta 
investigação utiliza métodos quantitativos para a análise dos dados recolhidos. 
A metodologia é o conjunto dos métodos e das técnicas que guiam a elaboração do 
processo de investigação científica.
1237
 
Segundo Erickson, o facto de uma investigação poder ser classificada de interpretativa 
ou de qualitativa provem mais da sua orientação fundamental, do que dos 
procedimentos que ela utiliza.
1238
 
Assim, neste estudo de natureza descritiva mas também quantitativa, que fizemos junto 
de professores e alunos do ensino vocacional de música através da aplicação dos 
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questionários e das entrevistas, pretendemos obter informação sobre a problemática já 
enunciada. 
 
Realizámos uma revisão sobre: 
 
- o sistema Educativo em Portugal, onde abordamos os vários níveis e tipos de ensino e 
qual a sua relação entre o ensino genérico e o ensino vocacional de música; 
- a história dos Conservatórios de Música em Portugal, no qual referimos a sua criação, 
a sua evolução bem como a legislação que os tem regulamentado ao longo deste anos e 
respetivos planos curriculares; 
- os instrumentos musicais de sopro, referindo aspetos históricos, da sua classificação 
no que diz respeito às famílias, descrevendo cada um dos instrumento o mais 
pormenorizado possível, ainda que não se trate de um estudo organológico; 
- aspetos relacionados com a execução instrumental, na qual tratamos aspetos tais 
como: a sua aprendizagem, execução, posição do instrumento, posição do executante e 
cuidados de manutenção; 
- o método de estudo relativamente à voz, canto e técnica vocal, uma vez que desta 
forma podemos dar um contributo para ajudar todos aqueles que necessitem, 
nomeadamente quanto à posição corporal, técnica de respiração, técnica de 
embocadura, bem como de exercícios; 
- noções relacionadas com a voz, no qual descrevemos o aparelho fonador e todo o 
processo de emissão vocal. Não deixamos de mencionar os cuidados com o aparelho 
vocal. Ainda relativamente ao cantor referimos qual a melhor posição corporal e a 
melhor forma de respiração para, desta forma, podermos ajudar todos os seus 
utilizadores. 
 
Estamos em condições de analisar, interpretar e compreender todas as questões 
levantadas a partir do problema enunciado.  
7.5. Técnica de investigação 
 
Neste estudo, fez-se a recolha de dados através de questionários a alunos de canto e de 
instrumento de sopro, bem como entrevistas a professores de canto, instrumento de 
sopro e formação musical. Por último realizou-se uma entrevista aos diretores dos 
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conservatórios de música e da escola profissional, contextos onde efetuámos a 
investigação. 
Os questionários e as entrevistas são processos para adquirir dados acerca das 




Como referem Marconi e Lakatos o questionário é um instrumento de colecta de dados, 
constituído por uma série ordenada de perguntas, que devem ser respondidos por 
escrito e sem a presença do entrevistador.
1240
 Para Gil é a técnica de investigação 
composta por um número mais ou menos elevado de questões apresentadas por escrito 
às pessoas, tendo por objectivo o conhecimento das opiniões, crenças, sentimentos, 
interesses, expectativas, situações vivenciadas, etc.
1241
 
Numa primeira fase e para afinar os dois instrumentos de recolha de dados referidos, 
efetuámos uma entrevista exploratória. Esta foi elaborada a partir de seis palavras-
chave e sete questões estruturadas, conforme se apresenta a seguir: 
- Palavras-chave – Voz, Comunicação, Arte, Performance, Instrumento, Instrumento e 
voz-voz e instrumento; 
- Guião (da entrevista estruturada): 
- Enquanto docente, como vê a utilização da voz como instrumento de 
comunicação por parte dos seus alunos?  
- A voz é um instrumento privilegiado usado para comunicar. Enquanto docente 
de Formação Musical, de que forma alerta os seus alunos para o uso adequado 
desse mesmo instrumento?  
- No seu quotidiano, enquanto docente, recorre a exercícios e/ou práticas que 
fomentem o uso adequado da voz, por parte dos discentes? Explicite.  
- Que opinião tem acerca da possibilidade do canto ajudar o desenvolvimento da 
execução instrumental?  
- Nas suas aulas, que instrumento(s) de sopro é/são estudado(s)?   
- Que benefícios pensa que decorrem do estudo de um instrumento de sopro?  
- A que critérios obedece o ingresso no Conservatório de Música? 
                                               
1239 Tuckman, 2000: 308. 
1240 Marconi e Lakatos, Cit. Gomes, 2007: 195. 
1241 Gil, Cit. Gomes, 2007: 195. 
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Na segunda fase, procedeu-se à elaboração e aplicação das entrevistas a todos os 
diretores das escolas, bem como a professores de canto, formação musical e 
instrumentos de sopro, tendo-se ainda aplicado um inquérito por questionário a alunos. 
Na elaboração do questionário, optámos por organizar as questões em vários formatos 
nomeadamente: com respostas abertas, que permitem ao inquirido construir a resposta 
com as próprias palavras possibilitando a liberdade de expressão; com respostas 
fechadas, nas quais o inquirido apenas selecionou a opção (de entre as apresentadas) 
que mais se adequava à sua opinião e, na escala de Likert, que segundo Tuckman é uma 




No essencial, a escala de Likert é uma técnica vulgarmente usada numa pesquisa que 
pressupõe a análise quantitativa dos dados uma vez que a sua estrutura é padronizada, 
tanto no texto das questões, como na sua ordem.
1243
  
Relativamente às entrevistas, cabe-nos referir que o principal objetivo das mesmas 
consiste na obtenção de informações sobre a problemática em estudo de forma a colher 
conteúdos importantes para a investigação a partir de atores bem posicionados para a 
compreensão do problema. 
A entrevista «é uma conversa cuidadosamente planeada que visa obter informações 
crenças, opiniões, atitudes, comportamentos, conhecimentos, etc. do entrevistado 
relativamente a certas questões ou matérias» (Erasmie & Lima, 1989:85). 
1244
 Segundo 
Moser e Kalton, citados em Bell (1993:118 e 119) (…) «uma conversa entre o 




As vantagens da entrevista, são várias uma vez que: 
A entrevista possibilita ao investigador qualitativo recolher um vasto 
conjunto de informações que podem ser importantes para o 
                                               
1242 Tuckman, 2000: 279. 
1243 Borg e Gall, Cit. Soares, 2004, disponível em 
http://repositorium.sdum.uminho.pt/handle/1822/590?mode=full&submit_simple=Mostrar+registo+em+f
ormato+completo, consultado em 2010.04.10. 
1244 Erasmie e Lima, Cit. Vieira, 2003: 187. 
1245 Moser e Kalton, Cit. Vieira, 2003: 187-188. 
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desenvolvimento da pesquisa. Os dados recolhidos através do método de 
entrevista revelam-se fundamentais para testar as hipóteses de trabalho e 
para dissipar prováveis dúvidas que ao longo da observação se tenham 
colocado ao investigador. 
Na entrevista o sujeito é confrontado com um conjunto de questões 





Vieira, defende que  
(…) a entrevista é mais eficiente na obtenção de normas  e status 
institucionalizados, de conhecimento geral e facilmente verbalizáveis [...] a 
entrevista a um informante privilegiado com um grande conhecimento dum 




Após a recolha de informação, através das técnicas atrás referidas, analisou-se a 
informação, interpretou-se e retiraram-se as devidas conclusões, baseadas na 
compreensão dos resultados. 
7.6. População e amostra 
De acordo com os objetivos do estudo, escolhemos como população os alunos de canto 
e/ou instrumento de sopro, do ano letivo de 2010/2011, das seguintes instituições – 
Academia de Artes de Chaves, Conservatório Regional de Música de Vila Real do 
Distrito de Vila Real e Escola Profissional de Artes de Mirandela e Conservatório de 
Música de Bragança, do Distrito de Bragança, instituições de ensino vocacional. 
Entrevistámos ainda, os respetivos diretores e também os professores do ensino 
vocacional na área dos instrumentos de sopro, canto e formação musical. 
Desta população, utilizámos como amostra os alunos de canto e instrumentos de sopro, 
num total de 329 discentes dos vários anos, pertencentes às diversas escolas, 
questionando-os e tendo-nos respondido 169 deles. Quanto aos docentes, foram 
entrevistados os diretores das respetivas escolas, assim como os professores de 
instrumento de sopro, de canto e de formação musical.  
A dificuldade e, mesmo nalguns casos, a impossibilidade de estudar a totalidade de 
uma população dita a necessidade de se recorrer a amostras, de tamanho manejável e 
que representem, de forma adequada, a população de origem. 
                                               
1246 Sousa e Baptista, 2011, 34. 
1247 Costa, 1999: 141, Cit. Vieira, p. 189. 
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Segundo Ferreira e Campos, a nossa população alvo, ou seja, a totalidade dos 
elementos sobre os quais pretendíamos incidir a nossa análise e obter informação,
1248
 
optámos pelo conjunto de todos os indivíduos a frequentar um curso de música do 
ensino vocacional na área dos instrumentos de sopro ou canto residentes nos Distritos 
de Vila Real e Bragança.  
De acordo com Fletcher, a intenção das amostras aleatórias é produzir amostras 
representativas da população, definindo-se como amostragem aleatória o 
procedimento de selecção dos elementos ou grupo de elementos de um modo tal que dá 
a cada elemento da população uma probabilidade de inclusão na amostra, calculável e 




Um cacho ou cluster é, um grupo de unidades elementares da população, com a mesma 
variabilidade da população.
1250
 Desta forma, no caso do nosso estudo, os cachos 
correspondem às quatro escolas de música do ensino vocacional existentes nos Distritos 
de Vila Real e Bragança. 
Ainda para Ferreira e Campos, a amostragem multi-etapas pode ser considerada como 
uma extensão da amostragem por cachos, na qual, só alguns dos cachos são 
seleccionados.
1251
 No nosso caso concreto, de entre as quatro escolas (cachos) dos dois 
Distritos – Vila Real e Bragança selecionaram-se as quatro existentes nos Distritos, ou 
seja, aquelas onde deveria incidir o estudo. 
De acordo com os censos de 2001, a população residente nos distritos de Bragança e 
Vila Real totaliza 376.334 pessoas, das quais 226.995 são de Vila Real e 149.339, de 
Bragança.  
Ainda de acordo com o mesmo recenseamento e, relativamente à faixa etária em causa, 
o Distrito de Vila Real possui cerca de 17.000 jovens entre os 15 e os 20 anos e o de 
Bragança, 10.000, o que perfaz um total de, aproximadamente, 27.000 indivíduos.  
                                               
1248 Ferreira e Campos, 2001, disponível em, http://alea.ine.pt/html/dossier/html/meio_dossier11.html, 
consultado em 2010.04.10. 
1249 Fletcher, Cit. Ferreira e Campos, 2001, disponível em, 
http://alea.ine.pt/html/dossier/html/meio_dossier11.html. consultado em 2010.04.10. 
1250 (Hill e Hill, 2000 e Ferreira e Campos, 2001). 
1251 Ferreira e Campos, 2001, disponível em, http://alea.ine.pt/html/dossier/html/meio_dossier11.html, 
consultado em 2010.04.10. 
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Em termos percentuais, no conjunto dos dois Distritos, significa que o de Vila Real 
contribui com cerca de 60% de jovens nesta faixa etária e o de Bragança, com 40%. O 
total da nossa amostra é de 169 indivíduos pertencentes ao Distrito de Vila Real (o que 
constitui uma percentagem de 76,4%), com um número de 129 dos indivíduos 
inquiridos e no Distrito de Bragança (23,8%) a que correspondem 40 indivíduos. 
Quadro 52 – Número de Questionários Entregues/Recebidos 
Questionários Entregues Recebidos 
Bragança 16* 6 
Mirandela 54 34 
Chaves 106 65 
Vila Real 153 64 
TOTAL 329 169 
      FONTE: 1252 
* O professor de Gaita-de-foles, não achou oportuno responder aos questionários, 
ficando o número restringido a 8 alunos. 
Assim, e uma vez que empregamos neste estudo a todos os alunos que estudam um 
instrumento de sopro ou canto nestes dois Distritos, podemos referir que a população 
alvo é representativa. 
7.7. Fiabilidade e Validade 
Uma das maiores preocupações inerentes aos resultados obtidos através de 
instrumentos de colheita de dados, como é o caso dos questionários, prende-se com a 
fiabilidade e a validade dos mesmos.  
De acordo com Flick, fiabilidade significa precisão do método de medição, isto é, 
deverá verificar-se consistência interna dos dados, podendo ser averiguada através da 
análise da consistência ou estabilidade desse método.
1253
 Quanto à validade, refere-se à 
capacidade de os dados corresponderem, realmente à realidade, ou seja, refletindo a 
veracidade dos mesmos.  
A realização de vários estudos, de carácter longitudinal, têm demonstrado que os 
relatos sobre a utilização da voz e dos instrumentos de sopro nos alunos dos diferentes 
                                               
1252 Elaboração própria. 
1253 Flick, 2005: 47. 
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níveis do ensino vocacional são fiáveis, desde que se verifiquem alguns requisitos, 
como a confidencialidade, anonimato e privacidade dos respondentes. Tais 
procedimentos parecem aumentar grandemente a fiabilidade dos questionários relativos 
ao estudo no que concerne à utilização da voz e dos instrumentos de sopro. 
Por tal motivo o questionário não possuía qualquer questão que pudesse, 
posteriormente, identificar o respondente - anónimo.  
 
No caso dos dados de entrevistas, a fiabilidade pode ser aumentada pelo treino dos 
entrevistadores.  
 
Assim, e para que as condições de recolha fossem sempre o mais semelhante possível 
entre os vários grupos de trabalho, houve uma sensibilização dos envolvidos nas 
entrevistas. 
Relativamente à fiabilidade, os cuidados incidiram sobre as técnicas de amostragem e a 
dimensão da amostra, garantindo que a população estudada estaria devidamente 
representada no estudo, como foi já referido.  
Já a validade é um aspeto mais complexo, uma vez que usando como instrumento de 
medida, um questionário, nos deparamos com uma limitação que se prende com o facto 
de muitos dos inquiridos não relatarem, por vezes de forma correta, a sua experiencia.  
Ainda no que concerne a este aspeto, segundo Ferreira e Campos, num questionário 
composto, na sua maioria por questões fechadas, como é o caso, não deve, a sua 
aplicação ultrapassar os 45 minutos, uma vez que, ultrapassado esse limite, o interesse 
perde-se, o que se nota através de sinais como a rapidez das respostas indicando 
pouca reflexão sobre as mesmas e consequentemente, respostas menos verdadeiras. 
1254
  
Pudemos verificar, durante o pré-teste, que o tempo aproximado de preenchimento do 
questionário era de 15-20 minutos, intervalo de tempo que se encontra dentro dos 
valores aconselhados. 
                                               
1254 Ferreira e Campos, 2001, disponível em, http://alea.ine.pt/html/dossier/html/meio_dossier11.html, 
consultado em 2010.04.10. 
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Salientamos que praticamente todos os alunos inquiridos não ultrapassaram os 15 
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8.1. Trás-os-Montes e Alto Douro 
 
A região de Trás-os-Montes e Alto Douro foi criada em 1936,
1255
 e está localizada no 
Nordeste de Portugal continental, sendo constituída pelos distritos de Vila Real e 
Bragança. Confronta com Espanha, a norte e a leste, e confina com as províncias da 
Beira Alta, a sul, e do Douro Litoral e do Minho, a oeste.
1256
 
Os contrastes da paisagem, fazem-se entre as serras imponentes e as férteis veigas, 
banhados pelos vários cursos de água, o que fazem da região um espaço natural, ameno 




É uma região rica, sendo possuidora de um vasto e rico folclore: 
Esta região possui um folclore muito rico, patente, por exemplo, nos seus 
dialectos (sendinês, mirandês, guadramilês e riodonorês). A música 
tradicional é uma das mais relevantes do país. São de um lirismo 
extremamente sóbrio e penetrante, quer os hinos sagrados e cânticos de 
trabalho, quer os poemas de amor e de morte em que se expande a alma 
do povo duriense e transmontano. 
Trás-os-Montes e Alto Douro tem sido cenário e temática, berço e musa 
inspiradora de algumas individualidades notáveis, como, por exemplo, 




A região possui um enorme potencial de recursos humanos e turístico que lhe conferem 
um enorme potencial natural e cultural, sendo rica em dialectos como por exemplo o 




No mapa seguinte podemos ver a Região de Trás-os-Montes, bem como os Distritos de 
Vila Real e Bragança – que o constituem –, onde realizamos este estudo. 
 
  
                                               
1255 Disponível em, http://portugal.veraki.pt/regioes/regioes.php, consultado em 2010.07.08. 
1256 INFOPÉDIA, disponível em, http://www.infopedia.pt/$tras-os-montes-e-alto-douro, consultado em 
2010.07.08. 
1257 Disponível em, http://www.utad.pt/pt/instituicao/index.html, consultado em 2010.07.08. 
1258 INFOPÉDIA, disponível em, http://www.infopedia.pt/$tras-os-montes-e-alto-douro, consultado em 
2010.07.08. 
1259 Disponível em, http://portugal.veraki.pt/regioes/regioes.php, consultado em 2010.07.08. 




Mapa 1 – Portugal Continental/Trás-os-Montes e Alto Douro 
 
     FONTE: 1260  
                                               







r31Bg&ved=0CCkQ9QEwAg, consultado em 2010.08.11. 
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8.2. Caracterização do Distrito de Bragança 
Situado no Norte de Portugal, o Distrito de Bragança tem uma população de 
aproximadamente 150.000 habitantes, sendo composto por 12 concelhos, distribuídos 
numa área de 6.598,7m2.
1261
 
No mapa número dois podemos ver assinalado, a vermelho, o Distrito de Bragança. 
Mapa 2 – Distrito de Bragança 
 
          FONTE: 1262 
 
No mapa seguinte vemos os 12 Concelhos que constituem o Distrito de Bragança. Ao 
fazer referência, optamos pela ordem alfabética: Alfândega da Fé, Bragança, Carrazeda 
de Ansiães, Freixo de Espada à Cinta, Macedo de Cavaleiros, Miranda do Douro, 
Mirandela, Mogadouro, Torre de Moncorvo, Vila Flor, Vimioso e Vinhais. 
  
                                               








36&tbnw=100&start=0&ndsp=21&ved=1t:429,r:0,s:0, consultado em 2010.10.18. 




Mapa 3 – Distrito Bragança 
 
          FONTE: 1263 
 
No gráfico 1, assinalamos a população do Distrito de Bragança, bem como a população 
residente, com um total de aproximadamente 150.000 habitantes. 
 











No quadro seguinte podemos visualizar a área total do Distrito de Bragança que totaliza 
6.598,7 Km
2
, o qual apresentava uma densidade populacional de 22,5 habitantes por Km
2
, 
com uma população presente de 148.170 e uma população residente de 148.839 habitantes, 
havendo uma diferença entre ambas de 669 habitantes. 
 
                                               
1263Disponível em, 
http://portugal.veraki.pt/images/popthmap.php?imgpath=/concelhos/images/MapaCD/2994_49_167.gif&
tit=O Concelho no Distrito&nlocal=Bragança&ntema=Mapa do Concelho no 
Distrito&fscat=1&fsidr=14&fssec=MapaD, consultado em 2010.07.03. 
1264Disponível em, http://portugal.veraki.pt/distritos/distritos.php?iddist=14&op=DD, consultado em 
2010.07.03. 
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Quadro 53 – População Distrito Bragança 
 
     





































                              FONTE: Dados do Instituto Nacional de Estatística.1265 
 
 
Segundo os censos 2011 – INE, no Distrito de Bragança vivem atualmente 136.459 
pessoas, menos 12 mil habitantes do que há cerca de uma década. Efetivamente, a região 
nordestina perdeu nos últimos dez anos mais de 12 mil habitantes, segundo os resultados 
preliminares dos Censos 2011, que confirmam a tendência de desertificação do interior 
do país, sobretudo das zonas rurais. De acordo com as estatísticas oficiais, este Distrito 
perdeu 12.424 pessoas, passando de uma população de 148.883 habitantes (em 2001) 
para 136.459 (em 2011).
1266
 
O Distrito de Bragança sofreu várias divisões administrativas, sendo a atual divisão 
correspondente à de 1835.  
 
 
Vários foram os projectos de divisão administrativa desde 1823, a maior 
parte contemplando uma estrutura de dois ou três níveis entre o poder 
central e os municípios. O actual distrito de Bragança provém desta 
época, correspondendo sensivelmente ao projecto de 1835. Esta divisão 
administrativa, com mais de um século de história atribulada, ainda hoje 
vigora. Na sequência do Decreto de 18 de Junho de 1835, foi criado o 
cargo administrativo de Governador acrescentando-se o qualificativo de 
Geral, substituído depois por Civil, dado o carácter eminentemente 
administrativo das funções deste magistrado.1267 
Caracteriza-se por ser uma zona essencialmente agrária, no qual se salienta o cultivo de 
centeio, trigo, batata, fruta, vinho, castanha, oliveira e amendoeira. Há a destacar no 
                                               
1265 Disponível em, http://portugal.veraki.pt/distritos/distritos.php?iddist=14&op=DD, consultado em 
2010.07.03. 
1266 Disponível em, http://noticiasdonordesteultimas.blogspot.com/2011/07/censos-2011-confirmam-
processo-continuo.html, consultado em 2011.12.30. 
1267 Disponível em, http://portugal.veraki.pt/distritos/distritos.php?iddist=14&op=HI, consultado em 
2010.07.03. 




sector pecuário, a criação de gado lanígero e bovino, destacando-se a raça 
mirandesa,
1268
 e no sector secundário a exploração de minérios.
1269
 
8.3. Caracterização do Distrito de Vila Real 
 
O Distrito de Vila Real tem uma população aproximada de 220.000 habitantes. Situado 
na região de Trás-os-Montes e Alto Douro, o qual ocupa uma área de 4.309,6 Km
2
, 
com uma população de aproximadamente 220.000 habitantes e está composto por 14 
Concelho.
1270
   
No mapa número quatro podemos ver assinalado, a verde, o Distrito de Vila Real. 
Mapa 4 – Portugal Continental/Concelho Vila Real 
 
  FONTE: 1271 
 
O Distrito de Vila Real, é constituído por 14 concelhos, que apresentaremos por ordem 
alfabética: Alijó, Boticas, Chaves, Mesão Frio, Mondim de Bastos, Montalegre, Murça, 
Peso da Régua, Ribeira de Pena, Sabrosa, Santa Marta de Penaguião, Valpaços, Vila 
Pouca de Aguiar e Vila Real, como podem visualizar no mapa seguinte.  
                                               
1268 Disponível em, http://portugal.veraki.pt/distritos/distritos.php?iddist=14&op=CE, consultado em 
2007.07.03. 
1269 Disponível em, http://portugal.veraki.pt/concelhos/concelhos.php?idconc=167&op=CE&gr=CO, 
consultado em 2007.07.03. 
1270 Disponível em, http://portugal.veraki.pt/distritos/distritos.php?iddist=28, consultado em 2010.08.03. 







bnw=108&start=0&ndsp=24&ved=1t:429,r:17,s:0, consultado em 2010.10.18. 
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Mapa 5 – Distrito de Vila Real 
 
                FONTE: 1272 
 
No gráfico 2, podemos ver a população do distrito de Vila Real, bem como a população 
residente em 2001, o qual apresentava um valor aproximado de 220.000 habitantes.  
 
Gráfico 2 – População Distrito de Vila Real  
 
           FONTE: 1273 
 
No quadro seguinte podemos visualizar a área total em Km
2
, densidade populacional, 
população presente e população residente no distrito de Vila Real. 
                                               






2887&page=1&tbnh=148&tbnw=178&start=0&ndsp=33&ved=1t:429,r:1,s:0, consultado em 2010.12.30 
1273  Disponível em, http://portugal.veraki.pt/distritos/distritos.php?iddist=28&op=DD, consultado em 
2010.08.03. 













Da mesma forma que Bragança, também o Distrito de Vila Real perdeu população, 
exceto no concelho de Vila Real, segundos os censos 2011: no Alto Tâmega, o 
concelho de Valpaços foi o que mais perdeu residentes: conta com menos 2.636 
habitantes em relação a 2001. Em seguida, Chaves perdeu 2.223 habitantes, 
Montalegre perdeu 2.168 habitantes e Vila Pouca de Aguiar perdeu 1.831 habitantes. 
Boticas e Ribeira de Pena perderam menos de mil habitantes.
1275
 
Segundo os censos 2011, o distrito de Vila Real perdeu cerca de 16.500 habitantes 
entre 2001 e 2011. O distrito de Vila Real conta com 207.184 mil habitantes, dos quais 




Seguidamente apresentamos a população residente em cada concelho do distrito de Vila 
Real em 2011, segundo os sensos. Optamos por uma ordem em função do número de 
habitantes: Vila Real – 52.219 habitantes, Chaves – 41.444, Peso da Régua – 17.097, 
Valpaços – 16.876, Vila Pouca de Aguiar – 13.167, Alijó – 11.933, Montalegre – 
10.594, Mondim de Basto – 7.496, Santa Marta de Penaguião – 7.324, Ribeira de Pena 
– 6.543, Sabrosa – 6.367, Murça – 5.954, Boticas – 5.747, Mesão Frio – 4.423.1277 
A Norte, predomina uma agricultura de montanha, assente na produção de gado bovino 
e na poli-cultura de autoconsumo. A Sul, a monocultura da vinha para produção de 
                                               
1274 Disponível em, http://portugal.veraki.pt/distritos/distritos.php?iddist=28&op=DD, consultado em 
2010.08.03. 
1275 Diário do Alto Tâmega e Barroso, (s.d.). disponível em, http://diarioatual.com/?p=23586, consultado 
em 2010.12.30. 
1276 Diário do Alto Tâmega e Barroso, (s.d.). disponível em, http://diarioatual.com/?p=23586, consultado 
em 2010.12.30. 
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Vinho do Porto, assente em explorações fortemente capitalizadas e também numa 
agricultura familiar de pequena escala. Na periferia da cidade, existem algumas 
localidades, que pela sua proximidade e pelas suas condições climáticas, são produtoras 
de variedades hortícolas. 
No sector primário, salienta-se a produção de vinho, azeite, cereais, batata, castanha, 
milho e fruta. Nas encostas do lado direito do rio Douro, temos a Região Demarcada 
do Douro, onde se produz o Vinho do Porto. No que respeita à indústria, salienta-se a 
produção/transformação de cerâmica, curtumes, madeira e produtos alimentares. O 
distrito tem um considerável número de fontes de águas minero-medicinais, como 
Carvalhelhos, Chaves, Pedras Salgadas e Vidago.
1278
  
8.4. Caracterização do Concelho de Bragança 
Sede de Distrito, o concelho ocupa uma área de 1.173,9Km2, distribuída por 49 
freguesias,
1279
 tendo uma população de aproximadamente 37.000 habitantes.
1280
 
No mapa 6, é apresentado o concelho de Bragança, bem como as freguesias que a 




                                               
1278Disponível em, http://portugal.veraki.pt/distritos/distritos.php?iddist=28&op=CE, consultado em 
2010.08.03. 
1279 Disponível em, http://portugal.veraki.pt/concelhos/concelhos.php?idconc=167, consultado em 
2010.07.11. 
1280 Disponível em, http://portugal.veraki.pt/concelhos/concelhos.php?idconc=167&op=DD&gr=CO, 
consultado em 2010.07.11. 




Mapa 6 – Concelho /Freguesias Bragança 
 
    FONTE: 1281 
No gráfico 3, podemos ver a população do concelho de Bragança, bem como a 
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Gráfico 3 – População Concelho Bragança  
 
                                                          FONTE: 1282 
 
No quadro seguinte podemos visualizar a área total em Km
2
, densidade populacional, 
população presente e população residente no concelho de Bragança. 
 
Quadro 55 – População Concelho Bragança  
     





































Dados do Instituto Nacional de Estatística. 
FONTE: 1283 
 
Atualmente e segundo os valores obtidos nos censos 2011, a população do concelho de 
Bragança é de 35.341 habitantes.
1284
 
Historicamente o Concelho de Bragança tem conhecido uma evolução demográfica 
negativa, similar a tantos outros concelhos do interior do país.  
No período 1981 a 1991, a prosperidade do período anterior que 
beneficiou principalmente o litoral do país provocou um êxodo das 
populações mais jovens levando a uma desertificação no interior do país 
e obviamente a uma redução brusca das taxas de natalidade.  
                                               
1282 Disponível em, http://portugal.veraki.pt/concelhos/concelhos.php?idconc=167&op=DD&gr=CO, 
consultado em 2010.07.11 
1283 Disponível em, http://portugal.veraki.pt/concelhos/concelhos.php?idconc=167&op=DD&gr=CO, 
consultado em 2010.07.11. 




p=984e4023a9195c00&biw=1600&bih=787, consultado em 2011.12.30.  




Neste último período, pode então dar-se uma primeira orientação 
relativa aos principais traços caracterizadores da população do 
Concelho de Bragança. Estes assentaram, fundamentalmente, num 
decréscimo da população residente resultante de uma dinâmica natural 
positiva, mas contrariada por uma forte componente migratória, e de um 
duplo envelhecimento da estrutura populacional.
1285
 
Apresenta uma tendência similar aos restantes concelhos do interior, estando 
confrontado com a possibilidade da sua população ser reduzida significativamente se 
não houver mecanismos de fixação da população. 
Segundo os sensos de 2001, o concelho de Bragança tem um total de 
37.170 habitantes, distribuídos por 49 freguesias. Mais de metade desta 
população (cerca de 24.000 habitantes) concentram-se nas duas 
freguesias urbanas da cidade, Sé e Santa Maria, com grande disparidade 




Para Barroso da Fonte: 
 
o processo de desertificação do concelho, como de todo o interior, deu 
inicio há mais de dois séculos, como vimos, com o declínio da indústria 
da seda, da tecelagem e das artes oficinais. Como solução só restava a 
emigração que, aliás, vinha resolver o fenómeno de aumentos de 
população considerados e sentidos como excessivos. Passaram a 
verificar-se fenómenos cíclicos migratórios, com destinos mais ou menos 
determinados: Brasil (até aos anos 60), países da Europa (sobretudo a 
França e a Alemanha), Lisboa e Porto. Mais recentemente verifica-se o 
afluxo ao centro urbano sede do concelho.
1287
    
Quanto à cidade em si, pode dizer-se que Bragança – constituída pelas suas duas 
freguesias urbanas, onde está concentrada mais de metade da população –, tem 
conhecido algum sucesso, pelo facto de ser a capital de distrito e tornar-se um pólo de 
atracão de gente, devido essencialmente à oferta de trabalho. Houve um melhoramento 
das infraestruturas, como os transportes públicos, instituições de ensino básico, 
secundário e superior, equipamentos desportivos e culturais associadas a um aumento 
da oferta de atividades lúdicas e culturais. 
  
                                               
1285 Disponível em, http://www.cm-braganca.pt/PageGen.aspx?WMCM_PaginaId=6393, consultado em 
2010.07.03. 
1286Fonte, 2003: 223. 
1287 Fonte, 2003: 224. 
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Neste momento,  
Bragança tem, uma forte concentração de população estudantil bastante 
significativa que, no ano lectivo de 1999/2000, atingia os 14.406 alunos. 
A maior percentagem estudantil frequenta o Instituto Politécnico de 
Bragança que, desde a sua constituição em 1986, revelou um forte 
acréscimo do número de alunos, respectivamente de 200, 4.000 e 4.731, 
nos anos lectivos de 1986/87, 1998/99 e 1999/2000. Os restantes alunos 
do ensino superior distribuíam-se pelo Instituto Superior de Línguas e 
Administração  (503) e pela Escola Superior de  Enfermagem (160).
1288
 
Bragança segue uma tendência de decréscimo da população, similar a tantos concelhos 
do interior do país 
Se se comparar a evolução da estrutura etária do Concelho com a da 
sub-região Alto Trás-os-Montes, verifica-se que seguem a mesma 
tendência negativa, nas décadas de 80 e 90, embora a situação de 
Bragança se encontre ligeiramente mais favorável, no que diz respeito 
aos grupos mais jovens, adultos (25-64 anos) e idosos, reflexo da 
atracção demográfica exercida pela cidade como capital de distrito, 
decorrente de maiores oportunidades de emprego, de uma maior 
qualidade de vida associada à presença de equipamentos diversos e da 
atracção gerada pelas instituições de ensino (sobretudo do IPB).
1289
 
A autarquia, bem como outros organismos públicos são entidades empregadoras 
importantes das quais depende um volume considerável de emprego. 
Em Bragança cerca de 16% da população exerce uma actividade no 
sector secundário, contrastando com os 60% de emprego no sector de 
serviços, principalmente no seu sub-sector de serviços de natureza social, 
o que revela a dificuldade do Concelho de Bragança em atrair 
investimentos não só na área industrial, mas também na área dos 
serviços de apoio às empresas, uma vez que existe uma elevada 
terciarização, especialmente em serviços de natureza social, em muito 
explicada pela concentração de serviços públicos, característicos de uma 
capital de distrito.  
Em termos de emprego, o seu crescimento foi impulsionado 
maioritariamente pelo sector terciário, principalmente pelo comércio, 
restauração e hotelaria, seguido da construção civil que é a segunda 
principal actividade em termos empregadores, sendo a que, em termos 
absolutos, gerou um maior número de postos de trabalho.
1290
 
                                               
1288 Disponível em, http://www.cm-braganca.pt/PageGen.aspx?WMCM_PaginaId=6393, consultado em 
2010.07.03. 
1289 Disponível em, http://www.cm-braganca.pt/PageGen.aspx?WMCM_PaginaId=6393, consultado em 
2010.07.03. 
1290 Disponível em, http://www.cm-braganca.pt/PageGen.aspx?WMCM_PaginaId=6393, consultado em 
2010.07.03. 





Em relação às atividades industriais, houve uma ligeira evolução positiva, 
principalmente nos últimos anos, no entanto o seu peso continua a ser muito reduzido, o 
que reflete a incapacidade deste sector em se afirmar na economia concelhia.
1291
 
8.5. Caracterização do Concelho de Mirandela 
 
O concelho de Mirandela está inserido no distrito de Bragança, ocupando uma área de 
658.4 Km
2
, distribuído por trinta e sete freguesias.
1292
 
No mapa 7, é apresentado o concelho de Mirandela, bem como as freguesias que a 
compõem. 
Mapa 7 – Concelho/Freguesias Mirandela 
 
 
              FONTE: 1293 
                                               
1291Disponível em, http://www.cm-braganca.pt/PageGen.aspx?WMCM_PaginaId=6393, consultado em 
2010.07.03. 








=1&tbnh=156&tbnw=109&start=0&ndsp=32&ved=1t:429,r:3,s:0&biw=1463&bih=747, consultado em 
2010.08.05. 
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O concelho confronta a Norte com o concelho de Vinhais, a Este com o de Macedo de 
Cavaleiros, a Sudeste com Alfandega da Fé, a Sul com o de Vila Flor e Carrazeda de 
Ansiães, a Sudoeste com Murça e a Oeste com Valpaços.
1294
 Segundo os dados, 
Mirandela tem uma população que ronda os 25.000 habitantes. 
 
No gráfico 4, podemos ver a população do concelho de Mirandela e a população 
residente, no ano 2001.  
Gráfico 4 – População Concelho Mirandela 
 
           FONTE: 1295 
 
No quadro seguinte podemos visualizar a área total em Km/2, densidade populacional, 
população presente e população residente no concelho de Mirandela. 
 










































       Instituto Nacional de Estatística 
       FONTE: 1296 
 
 
Segundo os valores obtidos nos censos 2011, a população do concelho de Mirandela é 
de 23.850 habitantes.
1297
 O concelho perdeu em dez anos 1.959 habitantes. 
                                               
1294 Disponível em, http://portugal.veraki.pt/concelhos/concelhos.php?idconc=168, consultado em 
2010.07.03. 
1295 Disponível em, http://portugal.veraki.pt/concelhos/concelhos.php?idconc=168&op=DD&gr=CO, 
consultado em 2010.07.02. 
1296 Disponível em, http://portugal.veraki.pt/concelhos/concelhos.php?idconc=168&op=DD&gr=CO, 
consultado em 2010.07.03. 




No mapa 8, apresentamos o concelho de Mirandela. 
Mapa 8 – Mapa Concelho Mirandela 
 
                             FONTE: 1298 
  
                                                                                                                                         
1297 INE – Censos 2011: 111, disponível em http://www.google.pt/#hl=pt-
PT&sa=X&ei=3HhKT7XNMYrnmAXf4IiXDg&ved=0CBoQvwUoAQ&q=ine+censos+2011+resultado
s,+popula%C3%A7%C3%A3o+concelho+bragan%C3%A7a&spell=1&bav=on.2,or.r_gc.r_pw.,cf.osb&f
p=984e4023a9195c00&biw=1600&bih=787, consultado em 2010.12.30.  
1298 Disponível em, http://viajar.clix.pt/mapa.php?c=45&lg=pt&w=mirandela, consultado em 2010.07.03. 
CARATERIZAÇÃO DO CAMPO  
451 
 
Morfologicamente, o concelho é marcado pela extensa depressão limitada pelo planalto 
de Vila Flor a Sul, pela Serra dos Passos a Oeste, pela Serra de Bornes a Este, e 






Mirandela não demonstrou grande quebra de habitantes na segunda metade 
do século XIX, enquanto que no concelho essa diminuição é mais acentuada 
com a emigração. Na primeira metade do século XX, há a registar a quebra 





Mirandela é caracterizada por uma extensa depressão no nordeste de Portugal. 
Morfologicamente, o concelho é marcado pela extensa depressão limitada pelo planalto 
de Vila Flor a Sul, pela Serra dos Passos a Oeste, pela Serra de Bornes a Este, e 




Para Fonte, e como é apresentado nos quadros seguintes, Mirandela não demonstrou 
grande quebra de habitantes na segunda metade do século XIX, enquanto que no concelho 









Quadro 57 – População de Mirandela em alguns dos Censos Oficiais desde 1864 a 1900 
Ano CONCELHO VILA 
 TOTAL H M TOTAL H M 
1864 17.995 9.363 8.632 1.917 959 958 
1878 19.327 9.963 9.364 1.948 989 959 
1890 19.818 9.816 10.002 2.553 1.225 1.328 
1900 20.851 10.195 10.656 2.999 1.457 1.542 
  FONTE:  1304 
 
                                               
1299 Disponível em, http://portugal.veraki.pt/concelhos/concelhos.php?idconc=168, consultado em 
2010.07.03. 
1300 Fonte, 2003: 307. 
1301 Disponível em, http://portugal.veraki.pt/concelhos/concelhos.php?idconc=168, consultado em 
2010.07.03 
1302 Fonte, 2003: 307. 
1303 Fonte, 2003: 308. 
1304 Fonte, 2003: 308. 




Quadro 58 – População de Mirandela na Primeira Metade do Século XX 
ANO CONCELHO  VILA 
1911 22.063 2.873 
1920 17.931 2.054 
1930 23.007 3.624 
1940 27.508 4.159 
                FONTE: 1305 
 
Quadro 59 – População de Mirandela na Segunda Metade do Século XX 
Ano CONCELHO VILA 
 TOTAL H M TOTAL H M 
1950 31.131 15.519 15.612 15.108 2.444 2.664 
1960 29.912 14.662 15.250 5.979 2.798 3.181 
1970 29.822 14.610 15.212 6.052 2.815 3.237 
1981 28.879 14.256 14.623 8.156 3.983 4.173 
1991 24.433 12.026 12.407 7.834 3.833 4.001 
  FONTE: 1306 
 
Como já referimos aquando do Distrito de Bragança, o população do concelho de 
Mirandela tem vindo a diminuir 
 
A população do concelho de Mirandela tinha vindo a diminuir a nível 
concelhio. Porém, nos últimos dez anos vemos que a situação se inverteu no 
geral do concelho, mas mantêm-se na maioria das freguesias rurais, com 
algumas a serem excepção a essa perda de gente, e com a cidade a ver um 
certo surto populacional que a coloca entre os centros urbanos da região que 
mais pessoas têm captado para a fixação. Efectivamente, ao compararmos os 
dados oficiais dos censos de 1970, 1981, 1991 e 2001 (estes provisórios), 
podemos considerar que em 1981 há um aumento de habitantes devido ao 
facto de terem regressado muitos portugueses que viviam nas ex colónias. 
Depois em 1991, notou-se algum crescimento urbano, até porque a cidade 
conheceu um certo impulso no seu desenvolvimento. Finalmente devemos 





Situada no interior norte de Portugal, Mirandela situa-se num ponto de passagem, 
uma vez que a sua localização está estrategicamente situada. 
 
Desde os tempos mais remotos da História que Mirandela foi local de atracção 
humana, de passagem de almocreves, viajantes, negociantes e muitos outros 
                                               
1305 Fonte, 2003: 308. 
1306 Fonte, 2003: 308. 
1307 Fonte, 2003: 308. 
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tipos de pessoas que se deslocavam para paragens diversificadas nos seus 
afazeres profissionais. As vias de comunicação parecem ter ali feito paragem 





A agricultura, à base da pequena propriedade, foi e continua a ser a principal ocupação da 
grande parte da população, predominando o cultivo de cereais, frutos, vinho e azeite 
juntamente com a pecuária. O sector secundário, baseia-se na construção civil, atividade 




A economia do concelho de Mirandela girou à volta da agricultura e da 
pecuária, com algum comércio e um artesanato bastante intenso à mistura e 
à medida das necessidades, durante grande parte dos séculos da sua 
existência, como aliás quase todas as terras transmontanas.
1310
   
 
Atualmente a cidade e o concelho estão munidos de um conjunto de infraestruturas e 
equipamentos, como os outros concelhos. 
 
Mirandela está hoje apetrechada com um conjunto de equipamentos 
essenciais para o desenvolvimento das suas terras. As infra-estruturas 
básicas chegam já às aldeias, embora ainda haja alguns locais sem 
saneamento e arruamentos pavimentados. Mas a electrificação e a água 
canalizada já chega a todos os cantos do concelho.
1311
   
 
Das infraestruturas referidas anteriormente, há a destacar a Biblioteca Municipal 
Sarmento Pimentel, inaugurada a 2 de Agosto de 1980, a qual está situada no Centro 
Cultural Municipal de Mirandela, também sede do Museu Municipal Armindo Teixeira 
Lopes, um espaço dedicado às Artes Plásticas Contemporâneas, o Auditório Municipal, 
do Pólo Universitário do Instituto Politécnico de Bragança e da Escola Profissional de 
Música - ESPROARTE. 
  
                                               
1308 Fonte, 2003: 298. 
1309 Disponível em, http://portugal.veraki.pt/concelhos/concelhos.php?idconc=168&op=CE&gr=CO, 
consultado em 2010.07.03. 
1310 Fonte, 2003: 302. 
1311 Fonte, 2003: 304. 




8.6. Caracterização do Concelho de Chaves 
 
Integrado no Distrito de Vila Real, o Concelho de Chaves é um dos seis da região do 
Alto Tâmega,
1312
 abrangendo uma área de 591,3Km2, e é constituído por 52 
freguesias,
1313
onde residem cerca de 43.667 habitantes
1314
, concentrados 
essencialmente na cidade e aldeias periféricas, segundo valores de 2001. 
 
No mapa 9, podemos ver o mapa do Distrito de Vila Real e os concelhos que o 
compõem.  
Mapa 9 – Distrito Vila Real/Concelho Chaves 
 
           FONTE: 1315 
 
No gráfico 5, podemos visualizar a população do concelho de Chaves e a população 
residente.  
  
                                               
1312 Gomes, 2007: 213 
1313 Gomes, 2007: 218. 
1314 Disponível em, http://portugal.veraki.pt/concelhos/concelhos.php?idconc=372&op=DD&gr=CO, 
consultado em 2010.07.01. 
1315Disponível em, 
http://portugal.veraki.pt/images/popthmap.php?imgpath=/concelhos/images/MapaCD/3864_49_372.gif&
tit=O Concelho no Distrito&nlocal=Chaves&ntema=Mapa do Concelho no 
Distrito&fscat=1&fsidr=28&fssec=MapaD, consultado em 2010.07.01. 
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Gráfico 5 – População Concelho Chaves 
 
           FONTE: 1316 
No quadro seguinte podemos visualizar a área total em Km
2
, densidade populacional, 
população presente e população residente no Distrito de Vila Real. 
Quadro 60 – População Concelho Chaves 
     





































Dados do Instituto Nacional de Estatística. 
       FONTE: 1317 
 
Segundo o INE e face os resultados obtidos nos censos 2011, o concelho de Chaves, 
igualmente que para os já referidos, perdeu 2.485 habitantes residentes, apresentando 
uma população de 43.728 pessoas.  
1318
 
Tendo sido elevada à categoria de cidade em 12 de Março de 1929, a sede de Concelho, 
confronta a Norte com a Galiza - Espanha, a Este com os concelhos de Vinhais e 
Valpaços; a Sul, com Vila Pouca de Aguiar e a Oeste, com Montalegre e Boticas.
1319
.  
                                               
1316 Disponível em, http://portugal.veraki.pt/concelhos/concelhos.php?idconc=372&op=DD&gr=CO, 
consultado em 2010.07.01. 
1317 Disponível em, http://portugal.veraki.pt/concelhos/concelhos.php?idconc=372&op=DD&gr=CO, 
consultado em 2010.07.01. 
1318 INE – Censos 2011: 111, disponível em http://www.google.pt/#hl=pt-
PT&sa=X&ei=3HhKT7XNMYrnmAXf4IiXDg&ved=0CBoQvwUoAQ&q=ine+censos+2011+resultado
s,+popula%C3%A7%C3%A3o+concelho+bragan%C3%A7a&spell=1&bav=on.2,or.r_gc.r_pw.,cf.osb&f
p=984e4023a9195c00&biw=1600&bih=787, consultado em 2010.12.30.  
1319 Disponível em, http://portugal.veraki.pt/concelhos/concelhos.php?idconc=372, consultado em 
2010.07.01. 




Chaves, caracteriza-se pela diversificação das suas paisagens, estas dominadas pelo 




Nos arredores da cidade, situam-se os espaços mais marcados pela ruralidade, [os 
quais] aparecem à medida em que se deixa o vale e se inicia a caminhada ao longo das 
encostas em direcção às terras altas.
1321
   
Chaves, é um concelho constituído por 52 freguesias situado no Norte de Portugal, 
confrontando com o território espanhol.  
situado a norte de Portugal, confinante com a Galiza, irmã de costumes e 
língua de outros tempos. Estende-se, a oeste, até aos limites dos 
concelhos de Montalegre e de Boticas; a sudoeste até ao de Vila Pouca de 
Aguiar; de sul a este é bordejado pelos concelhos de Valpaços e Vinhais, 
este último já no distrito de Bragança. Tem uma história bem antiga e um 
passado glorioso, com evoluções de demarcação de fronteiras e divisão 
administrativa que o fazem remontar à época em que pertencia ao 
Império Romano e lhe atribuiu a dignidade de Município, nesse longínquo 
século I.
1322
   




                                               
1320 Disponível em, http://portugal.veraki.pt/concelhos/concelhos.php?idconc=372, consultado em 
2010.07.01. 
1321 R.T.A.T., 2003: 34.   
1322 Fonte, 2003: 540. 
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Mapa 10 – Concelho/Freguesias Chaves 
 
                    FONTE: 1323 
 
8.7. Caracterização do Concelho de Vila Real 
No que diz respeito ao concelho, este é constituído por 30 freguesias, a qual ocupa 









                                               
1323 Disponível em, 
http://portugal.veraki.pt/images/popthmap.php?imgpath=/freguesias/images/MapaFC/6551_50_4630.gif
&tit=A Freguesia no Concelho&nlocal=Madalena&ntema=Mapa da Freguesia no 
Concelho&fscat=2&fsidr=372&fssec=MapaC, consultado em 2011.07.01. 
1324 Disponível em, http://portugal.veraki.pt/concelhos/concelhos.php?idconc=378, consultado em 
2010.06.30. 




Mapa 11 – Concelho/Freguesias Vila Real 
 
                 FONTE: 1325 
 
Este, está a passar por uma etapa de desenvolvimento a vários níveis, em que os 
serviços, a indústria, comércio, saúde, ensino e turismo, lhe dão um grande impulso.  
Para Fonte, a população residente do concelho é de 49.928 habitantes, sendo a 
população presente de 52.129 (dados preliminares do Censo de 2001), havendo um 
crescimento de quase 4.000 para residentes e cerca de 6.000 para a presente, em 
comparação com a de 1991.
1326
  




                                               
1325 Disponível em, http://portugal.veraki.pt/concelhos/concelhos.php?idconc=378&gr=CL&op=CT, 
consultado em 2010.06.30. 
1326 Fonte, 2003: 743. 
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Gráfico 6 – População Concelho Vila Real 
 
 





       FONTE: 1327 
No quadro seguinte, podemos visualizar a área total em Km
2
, densidade populacional, 
população presente e população residente no distrito de Vila Real. 
Quadro 61 – População Concelho de Vila Real 
     










































Vila Real, apresenta uma população de 51.850
1329
 segundo os censos de 2011, mais 
1.932 habitantes do que em 2001, contrariando a diminuição dos valores anteriormente 
descritos. 
 
No mapa seguinte, podemos ver os Concelhos que fazem parte do Distrito de Vila Real. 
  
                                               
1327 Disponível em, http://portugal.veraki.pt/concelhos/concelhos.php?idconc=378&op=DD&gr=CO, 
consultado em 2010.06.30. 
1328 Disponível em, http://portugal.veraki.pt/concelhos/concelhos.php?idconc=378&op=DD&gr=CO, 
consultado em 2010.06.30. 
1329 INE – Censos 2011: 111, disponível em http://www.google.pt/#hl=pt-
PT&sa=X&ei=3HhKT7XNMYrnmAXf4IiXDg&ved=0CBoQvwUoAQ&q=ine+censos+2011+resultado
s,+popula%C3%A7%C3%A3o+concelho+bragan%C3%A7a&spell=1&bav=on.2,or.r_gc.r_pw.,cf.osb&f
p=984e4023a9195c00&biw=1600&bih=787, consultado em 2010.12.30.  




Mapa 12 – Concelho Vila Real 
 
            FONTE: 1330 
 
As atividades mais marcantes, para além do comércio, industria e serviços, são 
agricultura, juntamente com a floresta, representam um importante recurso na vida da 




No que diz respeito à cidade, esta está situada a cerca de 450 metros de altitude num 
planalto rodeado de altas montanhas, sobre a margem direita do rio Corgo, um dos 
afluentes do Douro, o qual mantém características rurais bem marcadas. 
Segundo Saraiva,  
 
assiste-se a um efectivo e inteligente esforço para sublinhar os aspectos 
culturais e urbanos de um processo de desenvolvimento em curso. 
Existem, na cidade, quatro museus: o Museu de Arqueologia e 
Numismática, o Museu Etnográfico, o Museu Municipal e o Museu da 
Casa de Mateus. Este último, está sediado num palácio de meados do séc. 
XVIII, de Nicolau Nasoni, e é um ex-líbris da cidade e ponto de paragem 




                                               
1330 Disponível em, 
http://portugal.veraki.pt/images/popthmap.php?imgpath=/concelhos/images/MapaCD/3875_49_378.gif&
tit=O%20Concelho%20no%20Distrito&nlocal=Vila%20Real&ntema=Mapa%20do%20Concelho%20no
%20Distrito&fscat=1&fsidr=28&fssec=MapaD, consultado em 2010.06.30. 
1331 Disponível em, http://portugal.veraki.pt/concelhos/concelhos.php?idconc=378&op=CE&gr=CO, 
consultado em 2010.06.30. 
1332 Disponível em, http//www.cm-vilareal.pt, consultado em 2010.07.26. 
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8.8. Escolas  
8.8.1. Conservatório de Bragança 
O Conservatório de Música de Bragança, está implantado num local anexo à antiga Sé 
de Bragança. Neste edifício, e desde tempos muito remotos, terá sido um centro de 
criação e difusão de cultura, uma escola e um centro de formação nomeadamente na 
área da música. Não podemos esquecer o papel da Igreja na criação, manutenção e 
difusão de tradições musicais que ainda hoje se revivem na cidade, tais como os 
Encontros de Canto Gregoriano. 
Gomes, faz referência da sua criação, ao afirmar que  
(…) em 2004, a Direcção Regional de Educação do Norte concedeu 
autorização de funcionamento do Conservatório de Música de Bragança 
situado no Novo Centro Cultural em Bragança. Em Julho de 2004 a 
Câmara Municipal de Bragança, através de um Protocolo com a 
Fundação Os Nossos Livros, atribuiu a gestão do Conservatório a esta 
Fundação. Este equipamento integra-se na área do Ensino Particular 
Especializado da Música e está autorizado a ministrar em regime de 
planos e programas oficiais os cursos básicos de violino, viola de arco, 
violoncelo, flauta transversal e piano. O Conservatório de Música de 
Bragança tem, como estrutura educativa, os cursos de: 
– Curso Básico de Instrumento (1º, 2º, 3º, 4º e 5º graus);  
– Curso Básico de Instrumento para alunos do 2º e 3º Ciclo do Ensino 
Básico (dos 10 aos 14 anos);  
– Cursos Livres (para qualquer instrumento, excepto percussão), a 
organizar sempre que os mesmos sejam viáveis em termos de inscrições; 
– Iniciação Musical dirigida a alunos do ensino Pré-Escolar e 1º Ciclo do 
Ensino Básico (dos 4 aos 9 anos).
1333
 
Anteriormente ao Conservatório de Música, este local tinha acolhido aquele que viria a 
ser o Liceu Nacional de Bragança pelo qual passaram várias gerações de pessoas, 
algumas das quais ocupam posições de destaque na sociedade. 
O Conservatório de Música de Bragança abriu portas a 8 de Outubro de 2004 
assumindo-se como um espaço educativo de formação artística.
1334
 
Na imagem seguinte, podemos ver o edifício do Conservatório de Música de Bragança. 
 
                                               
1333 Gomes, 2007: 65. 
1334 Disponível em, http://www.cm-braganca.pt/PageGen.aspx?WMCM_PaginaId=39988, consultado em 
2010.10.03. 




Imagem 160 – Conservatório de Música de Bragança 
 
      FONTE: 1335 
Anos mais tarde, por coincidência ou não, as circunstâncias levaram a que neste 
edifício funcionasse a primeira escola de música oficial a ser criada em Bragança, 
aliando música e educação, propondo que o Conservatório transporte com orgulho esta 
chama para as gerações vindouras.
1336
   
O Conservatório de Bragança, tem como meta principal a abertura de um leque de 
cursos muito vasto, particularmente na área dos sopros de maneira para poder 
contribuir para a formação dos instrumentistas inseridos nas Bandas Filarmónicas,
1337
 
sendo um dos seus principais objectivos promover, desenvolver e realizar actividades 











6.6l12l0&bav=on.2,or.r_gc.r_pw.,cf.osb&fp=766b26c35b8b727e&biw=1463&bih=747, consultado em 
2010.08.02. 
1336 C.M.B., 2010: 1. 
1337 C.M.B., 2010: 6. 
1338 Disponível em, http://www.cm-braganca.pt/PageGen.aspx?WMCM_PaginaId=39988, consultado em 
2010.10.03. 
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Com isso a Direção  
pretende levar mais longe o papel do Conservatório e de o aproximar das 
populações. Nesse sentido propomos criar um regime de leccionação em 
que o professor se desloque aos Infantários e às escolas do Primeiro 
Ciclo que adiram a este projecto, nomeadamente nas disciplinas de 
Classe de Conjunto e Formação Musical. Procuraremos, ainda, 
estimular os professores a assumirem actividades na investigação de 
forma a tomar a Escola cada vez mais forte e interventiva ancorada em 
processos de carácter científico e artístico.
1339
 
Além dos objetivos já referidos, o Conservatório de Música de Bragança pretende 
realizar um leque diversificado de atividades, como por exemplo a realização de 
concertos didáticos, recitais, … 
O Conservatório de Música desenvolve um conjunto diversificado de 
actividades, participa regularmente em eventos realizando actuações 
musicais com professores e alunos, concertos didáctico-pedagógicos, 
recitais de música, audições musicais, master class, visitas guiadas para 
os alunos do ensino pré-escolar no âmbito da pedagogia musical, 
intercâmbios com o Conservatório de Música da Maia, de Miranda de 




No quadro seguinte são apresentados os cursos de nível básico ministrados no ano 
letivo de 2010-2011,
1341
 destacando-se disciplinas como o violoncelo, violino, flauta 
transversal, piano, clarinete – 1º ciclo e formação musical como se pode ver no quadro 
seguinte. 
  
                                               
1339 C.M.B., 2010: 7. 
1340 Disponível em, http://www.cm-braganca.pt/PageGen.aspx?WMCM_PaginaId=39988, consultado em 
2010.10.03. 
1341 C.M.B., 2010: 9. 




Quadro 62 – Instrumentos do Cursos no Conservatório de Música de Bragança 
Cursos: 
Nível de ensino 
Básico Complementar 
Cursos de Instrumento:   
Trompete   
Violoncelo X  
Viola de Arco   
Violino X  
Flauta Transversal X  
Piano X  
Clarinete (1º Ciclo)  
 
Curso de Canto    
 
Formação Musical X  
        FONTE: 1342 
 
Este estabelecimento de ensino: 
 
dispõe de cursos básicos (de violino, violoncelo, guitarra e piano) e de 
cursos livres (flauta transversal, trompete, acordeão), bem como o ensino 
de instrumentos tradicionais que, pela primeira vez, se realiza num 





Mapa de distribuição dos alunos do Conservatório de Música de Bragança.  
 
Quanto ao nível preparatório são lecionados instrumentos como o clarinete, guitarra, 
piano, violino, violoncelo e gaita-de-foles. No curso básico, é aqui referido o 
instrumento de guitarra a ser lecionado desde 7 de Outubro de 2010, tendo dois alunos 
do curso básico e nove no articulado. A maioria destes alunos, frequenta como 
instrumento o piano (tanto no nível preparatório como básico/articulado. Segue-se o 
violino, com sete no nível preparatório 12 no básico e oito no ensino articulado. 
 
  
                                               
1342 C.M.B., 2010: 10. 
1343 Disponível em, http://www.cm-braganca.pt/PageGen.aspx?WMCM_PaginaId=39988, consultado em 
2010.10.03. 
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Quadro 63 – Número de alunos do Conservatório de Música de Bragança 
  Nível Total de Alunos 
     
  Iniciação 18 
     
Instrumento Preparatório Básico+Artic. Livre Total de Alunos 
     
Clarinete 2     2 
 
Guitarra 6 2+9 1 18 
 
Piano 14 23+8 10 55 
 
Violino 7 12+8 1 28 
 
Violoncelo 1 1+0 2 4 
     
Flauta Transversal --------- 6+2 0 8 
     
Gaita de Foles Livre 8 
     
TOTAL 141 
FONTE: 1344     
No quadro 63, o número de alunos de flauta transversal aparece como 6+2, sendo que 
os 6 representam os alunos do curso básico e os outros dois do regime articulado, não 
havendo nenhum aluno no ensino preparatório. 
O Conservatório de Bragança, tem como meta principal a abertura de um leque de 
cursos muito vasto, particularmente na área dos sopros de maneira para poder 
contribuir para a formação dos instrumentistas inseridos nas Bandas Filarmónicas.
1345
 
Com isso a Direção: 
pretende levar mais longe o papel do Conservatório e de o aproximar das 
populações. Nesse sentido propomos criar um regime de leccionação em 
que o professor se desloque aos Infantários e às escolas do Primeiro 
Ciclo que adiram a este projecto, nomeadamente nas disciplinas de 
Classe de Conjunto e Formação Musical. Procuraremos, ainda, 
estimular os professores a assumirem actividades na investigação de 
                                               
1344 Elaboração própria, a partir de dados fornecidos em 2010 pela Direção do Conservatório de Música 
de Bragança. 
1345 C.M.B., 2010: 7.  




forma a tomar a Escola cada vez mais forte e interventiva ancorada em 
processos de carácter científico e artístico.
1346
 
Mais tarde foi criado o coro do Conservatório, tendo este como finalidade a divulgação do 
canto coral e, simultaneamente, criar o gosto pelas atividades relacionadas com o canto 
coral.   
No ano lectivo de 2005/2006, foi constituído o Coro do Conservatório de Música com o 
objectivo de divulgar e iniciar os alunos na actividade de canto coral.
1347
 A sua criação 
deve-se à professora Isabel Castro, atualmente a exercer funções no Instituto 
Politécnico de Bragança de Coordenação do Departamento. 
8.8.2. Escola Profissional de Música de Mirandela – ESPROARTE 
Criada através do Projecto Nacional de lançamento das Escolas Profissionais pelo 
Ministério da Educação em 23 de Agosto de 1990, através do  Contrato Programa 
celebrado entre o  Ministério da Educação - representado pelo GETAP - Gabinete de 
Educação Tecnológica Artística e Profissional - e a Câmara Municipal de 
Mirandela,
1348
 a escola inicia a sua actividade no ano lectivo de 1990/1991,
1349
 sendo a 




Em 1990, foi criada a primeira escola profissional do distrito de Bragança, a 
ESPROARTE 
(…) em Mirandela, o Projecto Nacional de lançamento das Escolas 
Profissionais pelo Ministério da Educação em 1990, e com o apoio da 
Câmara Municipal de Mirandela, foi criada a Escola Profissional de Arte 
de Mirandela – ESPROARTE – que veio preencher um espaço carente de 





                                               
1346 C.M.B., 2010: 7. 
1347 Disponível em, http://www.cm-braganca.pt/PageGen.aspx?WMCM_PaginaId=39988, consultado em 
2010.10.03. 
1348 Disponível em, http://www.esproarte.net/historial.html, consultado em 2010.05.25. 
1349 ESPROARTE, 2010: 4. 
1350 ESPROARTE, 2010: 18. 
1351 Disponível em, http://www.esproarte.net/a_escola.htm, consultado em 2010.05.25. 
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Segundo Gomes, foi criada:  
 Com paralelismo pedagógico para o ensino básico e secundário, tanto na 
área artística, como na sociocultural, esta escola desenvolve o seu 
currículo em dois cursos:  
– Curso Básico de Instrumento – Nível 2 (final do 9º ano – equivalente ao 
3º ciclo do ensino básico);  
– Curso de Instrumento – Nível 3 (final do 12º ano – equivalente ao 
ensino secundário).  
Os alunos recebem um diploma no final de qualquer dos cursos. Ao curso 
básico podem aceder alunos que terminaram com aproveitamento o 2º 
ciclo do ensino básico do ensino genérico, e para o curso de instrumento, 
os alunos com 3º ciclo do ensino básico do ensino genérico, com o 5º 
grau de uma escola de música ou conservatório. Para além das 
actividades lectivas, os alunos usufruem de cedência de instrumentos a 
título gratuito para os alunos de nível II, e para os alunos de nível III em 
caso de necessidade comprovada. Existem Instrumentos de Cordas e de 
Sopros para os dois cursos: 
– Cordas – violino, viola d’arco, violoncelo e contrabaixo; 




Atualmente com 134 alunos, com idades compreendidas entre os 12 e os 20 anos, 
distribuídos pelos cursos de sopro: flauta transversal, clarinete, oboé, fagote, trompete, 
trompa, trombone de varas e tuba; e cordas: violino, viola de arco, violoncelo e 
contrabaixo, correspondendo aos Níveis 2 e 3. 
Em 2001, é criada a Orquestra da ESPROARTE, a qual realiza concertos frequentes em 
Portugal e no estrangeiro. 
A ESPROARTE, pretende dar seguimento à linha de acção pedagógica que vem 
norteando a sua actividade desde o seu primeiro ano de funcionamento, colaborando 
com as Instituições Pedagógicas, Culturais e Humanitárias da Região, continuando a 
exercer uma intensa actividade cultural, contribuindo para o desenvolvimento cultural 
e artístico da Região
1353
   
Na imagem seguinte, podemos ver a Orquestra da Escola Profissional de Mirandela – 
ESPROARTE. 
 
                                               
1352 Gomes, 2007: 63-64 
1353 ESPROARTE, 2010: 18. 




Imagem 161 – Orquestra da Escola Profissional de Artes de Mirandela – ESPROARTE 
  FONTE: 
1354
 
Seguidamente apresentamos o quadro com número de alunos e instrumentos, onde se 
podem ver instrumentos na área dos sopros tais como a Flauta Transversal, o clarinete, 
oboé, fagote, trompete, trompa, trombone e tuba e na área das cordas o violino, viola de 
arco, violoncelo e contrabaixo.  
 
  
                                               




&tbnw=189&start=0&ndsp=27&ved=1t:429,r:2,s:0&biw=1463&bih=747, consultado em 2010.08.23. 
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Quadro 64 – Número de alunos da ESPROARTE 
INSTRUMENTO 7º 8º 9º 10º 11º 12º Total 
FLAUTA 
TRANSVERSAL 1 3 1 1 1 1 8 
CLARINETE - 1 2 2 3 1 9 
OBOÉ 1 2 1 2 - 1 7 
FAGOTE 2 1 - 1 1 1 6 
TROMPETE 1 - 2 1 3 1 8 
TROMPA 1 2 1 - 1 2 7 
TROMBONE 2 1 - 1 1 - 5 
TUBA 1 - - - 3 - 4 
TOTAL SOPROS /ANO 9 10 7 8 13 7 54 
        VIOLINO 9 9 8 6 6 7 45 
VIOLA DE ARCO 2 1 3 4 4 1 15 
VIOLONCELO 2 1 2 2 2 2 11 
CONTRABAIXO 1 2 2 2 2 1 10 
TOTAL CORDAS /ANO 14 13 15 14 14 11 81 
        FONTE: 1355      
8.8.3. Academia de Artes de Chaves 
A Academia de Artes de Chaves – A.A.C. é uma escola especializada no ensino da 
música fundada em 2008.
1356
 
O seu principal objetivo é dotar os seus alunos de condições propícias à 
aprendizagem e à aquisição de competências no campo das áreas ministradas, 
dotando-os de ferramentas que lhe permitam atingir um nível de excelência nas 
suas áreas de estudo, permitindo-lhes, se assim o entenderem, seguir a via 
profissionalizante. E ainda, interagir e dinamizar o panorama cultural da 





As áreas ministradas estão distribuídas em sopros, cordas, percussão e canto, nas quais 
estão inseridos instrumentos como a Flauta Transversal, Clarinete, Oboé, Saxofone, 
Fagote, Trompete, Trombone de Varas, Tuba/Eufónio, Violino, Violeta, Violoncelo, 
Guitarra, Piano, Percussão e Canto.   
 
                                               
1355 Elaboração própria, a partir de dados fornecidos pela Direcção da Escola em 2010. 
1356 A.A.C., 2010: 7. 
1357 A.A.C., 2010: 8. 




Nas três imagens que se seguem, podemos ver as instalações da Academia de Artes de 
Chaves, bem como o Auditório Municipal de Chaves. 
Imagem 162 – Academia de Artes de Chaves 
 
   FONTE: 1358 
 
Imagem 163 – Academia de Artes de Chaves 
 
    FONTE: 1359 
                                               





bnw=182&start=55&ndsp=29&ved=1t:429,r:2,s:55&biw=1463&bih=747, consultado em 2010.08.23. 





h=132&tbnw=176&start=0&ndsp=25&ved=1t:429,r:12,s:0&biw=1463&bih=747, consultado em 
2010.08.23. 




Imagem 164 – Academia de Artes de Chaves 
 
                                  FONTE: 1360 
Apresentamos uma imagem da Orquestra de sopros da A.A.C. Esta é composta 
unicamente por instrumentista de sopro e percussão. 
Imagem 165 – Orquestra de Sopros da Academia de Artes de Chaves 
 
  FONTE: 1361  
                                               





=120&tbnw=181&start=84&ndsp=31&ved=1t:429,r:1,s:84&biw=1463&bih=747, consultado em 
2010.08.23. 








O seu objetivo geral é dotar os seus alunos de condições propícias à 
aprendizagem e à aquisição de competências com campo das áreas 
ministradas, dotando-os de ferramentas que lhe permitam atingir um nível de 
excelência nas suas áreas de estudo, permitindo-lhes, se assim o entenderem, 
seguir a via profissionalizante, contando para isso com o patrocínio do 
Ministério da Educação de acordo com a legislação aplicável. E ainda, 
interagir e dinamizar o panorama cultural da região envolvente através da 
realização de actividades culturais e de abertura à população em geral.
1363
 
Atualmente a Academia de Artes de Chaves tem cerca de 255 alunos, oriundos dos 
Concelhos de Alijó, Boticas, Chaves, Valpaços e Vila Pouca de Aguiar. 
O regime de frequência é variável, podendo ser articulado, supletivo e geral (alunos não 
financiados pelo Estado Português). 





                                                                                                                                         





5&ved=1t:429,r:14,s:0&biw=1463&bih=747, consultado em 2010.08.23. 
1362 A.A.C., 2010: 7. 
1363 A.A.C., 2010: 8. 
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Totais Alunos… 226 
             FONTE: 1364 
A discrepância do número de alunos, é provavelmente devido às anulações e abandonos 
que se efetuaram durante o ano letivo de 2010/2011. No projeto educativo estavam 
contemplados todos os alunos matriculados no início do ano. 
No gráfico seguinte, podemos ver os instrumentos ministrados, bem como o número de 




                                               
1364 Elaboração própria, a partir de dados fornecidos pela Direção da A.A.C. 




Gráfico 7 – Número de alunos Academia de Artes de Chaves 
 
     FONTE: 1365 
No quadro que se segue, vemos a distribuição de alunos pelos vários tipos de ensino – 




                                               
1365 AA.C., 2010: 13. 
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Gráfico 8 – Tipo de Ensino – Academia de Artes de Chaves 
 
 FONTE: 1366 
  
                                               
1366 A.A.C., 2010: 14. 




8.8.4. Conservatório Regional de Música de Vila Real 
 
O Conservatório Regional de Música de Vila Real – CRMVR, é uma escola de ensino 
vocacional da música com autorização definitiva de funcionamento nº 138, concedida 
pelo Ministério da Educação em Setembro de 2009, tendo-se afirmado desde a sua 
abertura, como uma referência incontornável no Ensino Artístico Especializado de 
Música na Região. 
Esta Instituição está situada em pleno coração da cidade de Vila Real. A escassos 
metros da Câmara Municipal, entidade que a rege em regime de fundação, onde 
funcionou o antigo Convento de S. Domingos que fora outrora hospital, quartel e 
cineteatro, alberga, desde 2004, aqueles que serão os futuros rostos da música da região 
transmontana e alto-duriense. 
Inaugurado a 22 de Outubro de 2004, a funcionar no edifício do antigo Convento de S. 
Domingos,
1367
 o Conservatório de Música tem vindo a comprovar o sucesso da aposta 
feita, quer através do número de alunos - 428, quer pelas iniciativas levadas a efeito 
pela Direção Executiva e Direção Pedagógica,  
O mesmo é referido por Gomes, na sua Tese de Doutoramento, que, quando refere, em 
Vila Real, foi fundado um Conservatório Regional de Música, que funciona desde 22 
de Outubro de 2004 no antigo Convento de S. Domingos, cuja gestão cabe à Fundação 
Comendador Manuel Correia Botelho, frequentado por 220 alunos, no ano lectivo de 
2005/06, distribuídos pelos diferentes cursos existentes: piano, violino, violeta, viola 
dedilhada, clarinete, saxofone, trompete, flauta transversal, trombone, trompa, 
formação musical, canto, percussão e iniciação musical, ministrados por um quadro 
docente composto por 31 professores.
1368
 
Nos seis anos de existência a Instituição desenvolve atividades abertas ao público 
nomeadamente, a realização de um concurso a nível nacional, o Prémio Elisa de Sousa 
Pedroso que, anualmente, premeia os melhores entre os melhores em categorias 
instrumentais distintas, o Festival MusicAlvão, ciclo de concertos mensais. Além destes 
                                               
1367 Disponível em, http://www.conservatoriodemusicadevilareal.org/index.php?MT=1#op=3, consultado 
em 2010.06.11. 
1368 Gomes, 2007: 64. 
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projetos, o CRMVR organiza, ainda, diversos eventos pontuais: open day, eventos de 
solidariedade a nível interno e externo, audições de classe, workshops, masterclass, 
palestras e seminários.  
Esta Instituição tem sido, ainda, responsável pelas Atividades de Enriquecimento 
Curricular nos concelhos de Vila Real e Vila Pouca de Aguiar, envolvendo mais de 
2500 alunos e 50 docentes.  
Relativamente à estrutura física desta casa, pode-se constatar que no piso da entrada se 
encontra o auditório principal que, por isso, teve o privilégio de ser apelidado de 
auditório Comendador Manuel Correia Botelho, fundador primordial da instituição. É 
também este piso que acolhe a mediateca: espaço onde todos os alunos, professores e 
público em geral têm a possibilidade de consultar e requisitar diversas obras musicais, 
pesquisar conteúdos através da internet ou estudar. Passando para o 3º Piso, encontram-
se diversas salas de aula onde são ministradas aulas através de um método 
individualizado. No último piso encontramos a direção pedagógica, a sala dos 
professores, a secretaria e a administração. Esta casa possui ainda mais um piso onde se 
encontra o auditório.  
É indiscutivelmente uma escola com grande implantação regional e bem 
conceituada a nível da Educação Artística, afirmando-se, cada vez mais, 
no interior da região nortenha, como a Instituição de ensino de música 
mais completa, respondendo mais eficazmente a diversas valências 
musicais. Neste âmbito está ciente das expectativas que as mais variadas 
instituições nela depositam, tanto no desenvolvimento do ensino artístico, 





Nas três imagens seguintes, apresentamos vários planos do Conservatório Regional de 




                                               
1369 CRMVR, 2010: 6. 




Imagem 166 – Conservatório Regional de Musica Vila Real 
 
    FONTE: 1370 
Imagem 167 – Conservatório Regional de Musica Vila Real - entrada 
 





                                               






144&start=0&ndsp=30&ved=1t:429,r:0,s:0&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.08.23. 






65&start=0&ndsp=30&ved=1t:429,r:1,s:0&biw=1463&bih=747, consultado em 2010.08.23. 
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Imagem 168 – Conservatório Regional de Música de Vila Real – vista aérea 
 
          FONTE: 1372 
No quadro seguinte, apresentamos os cursos existentes, número de alunos e respetivos 
níveis de ensino no ano letivo de 2010-2011. 















CANTO         0 5 4 9 
CLARINETE   6 11 13 0 2 1 33 
CONTRABAIXO   1 1 2 0 0 0 4 
FAGOTE   1 1 3 0 0 0 5 
FLAUTA 
TRANSVERSAL   11 12 6 0 6 4 39 
GUITARRA   5 11 12 0 2 6 36 
OBOÉ   1 5 3 0 0 0 9 
ORGÃO   8 4 10 0 0 0 22 
PERCUSSÃO   10 10 9 1 0 3 33 
PIANO   16 18 34 1 3 10 82 
SAXOFONE   3 3 7 0 4 2 19 
TROMBONE   0 3 4 0 2 0 9 
TROMPA   2 1 6 0 0 0 9 
TROMPETE   2 5 8 0 1 0 16 
BOMBARDINO-TUBA   0 0 5 0 0 0 5 
VIOLETA   10 2 5 0 0 0 17 
VIOLONCELO   6 8 5 0 0 0 19 
VIOLINO   15 17 7 0 3 1 43 
TURMA             4 4 
Totais Alunos… 14 97 112 139 2 28 35 427 
 
FONTE: 1373 
                                               






31&ved=1t:429,r:15,s:61&biw=1463&bih=747, consultado em 2010.08.23. 




Atualmente o Conservatório de Música de Vila Real tem cerca de 428 alunos, tendo 
havido uma desistência. 
 
As áreas ministradas estão distribuídas em sopros, cordas, percussão e canto, nas quais 
estão inseridos instrumentos, tais como: Canto, Clarinete, Contrabaixo; Fagote, Flauta 
Transversal, Guitarra, Oboé, Órgão, Percussão, Piano, Saxofone, Trombone de Varas, 
Trompa, Trompete, Bombardino/Tuba, Violeta, Violoncelo e Violino.  
 
No gráfico e tabela seguinte são apresentados os regimes de frequência, bem como os 
cursos. 










 FONTE: 1374 
 
  
                                                                                                                                         
1373 CRMVR, 2010: 26. 
1374 CRMVR, 2010: 27. 
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A sua oferta formativa está dividida nos seguintes cursos: movimento/som, iniciação 
musical, articulado-básico, básico, articulado-secundário, secundário e curso livre. 




MOVIMENTO / SOM 14 






CURSO LIVRE 35 
Totais Alunos… 428 
          FONTE: 1375 
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9. ANÁLISE E APRESENTAÇÃO DOS RESULTADOS 
9.1. Análise de Conteúdos das Entrevistas Exploratórias 
 
O conjunto de questões da entrevista exploratória aborda essencialmente a temática da 
voz, da comunicação, da arte, da performance, do instrumento e da relação entre a voz e 
o instrumento e vice-versa. Pretende-se através das respostas obtidas delinear o 
instrumento de recolha de dados para administrar aos alunos e realizar uma reflexão 
inicial sobre a temática. 
Deste modo, na primeira questão é solicitado aos entrevistados para mencionarem, na 
qualidade de docentes, como veem a utilização da voz como instrumento de 
comunicação por parte dos seus alunos. Assim, o primeiro entrevistado refere que a voz 
é o principal meio de comunicação “ (…) e através dela podemos ou não criar uma 
força persuasiva do nosso discurso” – (EE1). Devido a este facto deve-se ter cuidados 
com a voz, já que permite que as pessoas revelem os seus estados de espírito e os 
sentimentos. Outro elemento refere que a voz é um instrumento único e inato pois 
quando a pessoa nasce já tem voz – (EE2). Acrescenta que as próprias crianças já 
choram com intervalos, e que este facto é algo natural e que a voz é o instrumento mais 
adequado para exemplificar movimentos sonoros e as diversas entoações – (EE2). 
O terceiro entrevistado considera que a voz tem relação com os instrumentos de sopro, 
já que “ (…) qualquer instrumento de sopro pretende imitar a voz e o canto. Em termos 
físicos a técnica vocal poderá ajudar na produção dos instrumentos de sopro – tanto a 
nível de produção de som como de ressonância” – (EE3). Este professor considera que 
a técnica é a mesma na voz e nos instrumentos de sopro – a técnica da emissão de ar, é 
a mesma uma vez que o canto é produzido pelas cordas vocais na laringe, enquanto 
que nos instrumento de sopro a vibração é feita no próprio instrumento (EE3). Em 
suma, este entrevistado refere que “a articulação nos instrumentos de sopro e no canto 
é a mesma, consoante estas são dadas pela língua – através da maneira que toca no 
palato e as consoantes pela forma como toca na boca” – (EE3). 
Para o quarto professor a voz é o principal veículo de comunicação – (EE4), e utiliza-a 
“ (…) como meio de expressão, comunicação e artística” – (EE4). Este entrevistado 
refere ter cuidados com a voz, tais como, respeitar as horas de sono, evitar as noitadas 
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e as bebidas alcoólicas, bem como a realização de exercícios vocais“ – (EE4), 
Exercícios físicos, exercícios de respiração e exercícios técnicos (…)” – (EE4), pois 
para este elemento a voz é “ (…) a impressão digital da alma” – (EE4), já que as 
características psicológicas das pessoas estão imbuídas na voz e acredita que ao 
trabalhar a voz se pode trabalhar a personalidade – (EE4). 
Sendo que a voz é considerada um instrumento privilegiado para comunicar “podemos 
inferir que a voz humana é o instrumento mais poderoso como órgão de comunicação,” 
pelo que a segunda questão pretende conhecer de que forma os entrevistados, enquanto 
docentes, alertam os alunos para o uso adequado da voz. Assim, o primeiro entrevistado 
refere que procura utilizar a voz de forma a ser uma revelação de conhecimento para o 
aluno, conducente à facilitação da aprendizagem, pelo que “procuro utilizar uma voz 
clarividente e confiante, com boa dicção e boa articulação de palavras, aliada a um 
fraseamento de ideias.” – (EE1). Com grandes grupos a voz é utilizada 
estrategicamente de modo a que a mensagem chegue a todos de forma audível – (EE1). 
O segundo professor refere que a música é um meio fantástico – (EE2), para 
comunicar, e que a linguagem musical é a maneira de comunicar os diferentes estados 
da alma – (EE2). Para este entrevistado, e no que concerne a grupos, “ (…) tudo o que 
seja música em conjunto, há um grande poder de comunicação (…) têm que se ouvir 
uns aos outros” – (EE2). Outro elemento menciona que tenta transmitir aos alunos que 
tanto na voz como nos instrumentos de sopro há semelhanças no que respeita à 
comunicação – (EE3), já que “ (…) na primeira é feita pela emissão de sons associados 
a um texto, enquanto que nos instrumentos de sopro não temos texto (…) – (EE3). Por 
isso é que eu digo que o instrumento pretende chegar ao canto, mas não consegue 
porque o canto tem tudo o que tem um instrumento de sopro, mais a mensagem escrita” 
– (EE3).  
Por fim, o último entrevistado tenta consciencializar os alunos que a voz é um 
instrumento pessoal e um meio de comunicação muito poderoso. O professor acredita 
que “a voz comunica de várias formas. Através do timbre, através da música e, se não 
houver música, através da palavra. Eu acredito que 75% da comunicação é feita 
através da voz e das suas características (…) acredito que a palavra seja o que menos 
comunica” – (EE4). Deste modo, verifica-se que mais importante do que o conteúdo do 
que se transmite será a forma como se transmite a mensagem, já que os entrevistados 
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atribuem mais importância à voz do que à palavra na comunicação. Também se 
constata que a voz está intrinsecamente associada ao canto, já que é o instrumento mais 
relevante nesta atividade, e a mesma é vista como o reforço da mensagem, pois permite 
a transmissão de sentimentos e emoções. 
Na questão seguinte pretendeu-se conhecer se os docentes recorrem a exercícios e/ou 
práticas que fomentem o uso adequado da voz por parte dos discentes, e as respostas 
vão no sentido do uso adequado da voz, já que em termos artísticos procuram “ (…) que 
a minha voz seja mais expressiva, mais melodiosa, usando uma maior inflexão e 
variando quando possível as dimensões únicas da palavra (…)” – (EE1). Outro aspeto 
a ter em consideração é o repouso físico frequente, que um dos elementos considera ser 
fundamental, já que “ (…) o cansaço reflecte-se na voz” – (EE1). Para o atenuar e 
minimizar é necessário realizar a hidratação regular das cordas vocais, com a ingestão 
essencialmente de água – (EE1), e “ (…) falar  numa intensidade vocal moderada” – 
(EE1). Como referido anteriormente um dos entrevistados reforça que é também 
importante respeitar o sono, evitar noitadas e a ingestão de bebidas alcoólicas, bem 
como a realização frequente de exercícios vocais e de respiração – (EE4). 
Também se pretende conhecer o que os entrevistados procuram artisticamente na voz 
enquanto arte, e verifica-se que é reforçada a importância da voz, não só porque 
“enquanto arte, é uma das artes por excelência” – (EE2), e que pode ser trabalhada e 
aperfeiçoada.  
De facto, este entrevistado considera que as capacidades artísticas dos indivíduos 
devem ser desenvolvidas a todos os níveis: “o que temos que desenvolver são as 
capacidades que o Ser Humano tem, temos que procurar desenvolver essas 
capacidades rítmicas, auditivas e até de memória (…) são muito importantes” – (EE2). 
Porque este elemento considera que o desenvolvimento das competências musicais 
podem ser úteis noutras dimensões da vida do indivíduo – (EE2). (E refere o treino da 
audição, o desenvolvimento da marcha, a improvisação, o treino da memória, entre 
outros aspetos), daí a importância da musicoterapia como terapêutica. 
Outro aspeto relacionado com a voz e a música enquanto arte é associado por um 
professor à comunicação e transmissão de mensagens. Este docente menciona: “um 
músico, um instrumentista, pretende sempre comunicar em qualquer obra de arte. Se 
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for na composição, a ligação é feita entre o compositor e o público, se for improviso, 
pretende-se mostrar um trabalho que foi feito e quem ouve sente tudo” – (EE3). 
Da mesma forma, a voz e a música é visto como um dos instrumentos mais poderosos 
de comunicação e de arte, porque é o instrumento mais pessoal dos indivíduos. A ideia 
da necessidade de trabalhar e desenvolver as capacidades vocais e musicais é reforçada 
pelo quarto docente entrevistado, que menciona que “ (…) é o que mais toca e 
sensibiliza quem ouve, porque há uma comunicação directa.” Este elemento considera 
que o cantar não tem barreiras” – (EE4). 
Passando para os aspetos relacionados com a performance, e de que modo os 
entrevistados consideram que o estudo de um instrumento de sopro pode ajudar no 
desenvolvimento vocal e vice-versa, os entrevistados fazem uma relação com a 
informação que foram mencionando nas questões anteriores, pois associam a 
performance com o desenvolvimento de competências musicais e técnicas vocais, com 
a consciência da importância da voz enquanto instrumento de comunicação e 
transmissão de sentimentos/emoções, e com as próprias características intrínsecas dos 
indivíduos, ou seja “acho que cada povo/raça tem as suas características próprias (…) 
uns são mais expressivos ou afectivos (…) têm o seu próprio ritmo” – (EE2). Outra 
visão referente à performance refere que “para um cantor é mais fácil cantar, enquanto 
que para um instrumentista é mais difícil cantar – (EE3). Penso que todos os 
instrumentistas deveriam cantar as peças e depois tocá-las. É um bom exercício” – 
(EE3). Assim, surge novamente a ideia da existência de uma relação direta entre a 
execução de um instrumento e o canto. 
Quanto à relação entre o estudo de um instrumento de sopro e o desenvolvimento 
vocal, ou vice-versa, as respostas vão no sentido de que existe uma interligação entre as 
temáticas.  
Um dos professores referenciou anteriormente que a voz tem relação com os 
instrumentos de sopro, já que qualquer instrumento de sopro pretende imitar a voz e o 
canto – (EE3), e que a técnica vocal poderá ajudar na produção/execução dos 
instrumentos de sopro – (EE3). Também se constata que os professores consideram que 
seria indicado que todos os instrumentistas tivessem aulas de canto, pois como um 
docente alega “ (…) ajudou-me imenso no que diz respeito à colocação da voz (…). As 
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aulas de canto, para além de trabalharem a voz, trabalham a postura que é dos 
principais cuidados que o instrumentista de sopro deve ter” – (EE3). Em adição ao já 
mencionado, surge ainda a noção de que a execução de um instrumento de sopro 
também auxilia no desenvolvimento vocal, principalmente que respeita às 
competências de respiração e de dicção.  
Para reforçar a relação entre o instrumento e a voz um dos entrevistados menciona o 
seguinte: “a voz humana pode imitar todos os instrumentos. O Inverso já não se 
verifica (…)”, mas há quem opine que “ao tocar um instrumento (…) o som já está lá, 
temos que moldá-lo” – (EE3). No entanto, a voz é muito importante como instrumento 
já que “na formação musical é muito importante cantar os intervalos, as escalas, as 
sequencias, as frases, etc… é muito mais importante do que reconhecer os acordes, as 
escalas e tudo o que lhe está ligado. (…) mais importante do que cantar é cantar 
interiormente os sons” – (EE3). 
Em termo de conclusão, e embora seja reconhecida a relação entre o desenvolvimento 
vocal e a execução de um instrumento, a voz é vista como o instrumento principal. A 
ideia de que “a voz é o primeiro instrumento do mundo (…)”, e de que a voz é um 
instrumento de expressão, comunicação e artístico – (EE4), é generalizada entre todos 
os entrevistados, que poderá ser aperfeiçoada e/ou aperfeiçoar a aprendizagem de um 
instrumento de sopro. 
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9.2. Discussão dos resultados obtidos nos Questionários 
 
Neste ponto e como já referimos anteriormente, iremos apresentar os resultados da 
investigação obtida a partir de 169 questionários aplicados/recolhidos nas quatro 
escolas de ensino vocacional dos distritos de Vila Real e Bragança.  
Na tabela 1 é possível verificar que da totalidade de elementos do distrito de Bragança 
(n=40) a maioria pertence a Mirandela (n=34), uma vez que os cursos ministrados na 
ESPROARTE são essencialmente na área de cordas e sopro, enquanto no 
Conservatório de Música de Bragança, são ministradas áreas como teclas, cordas e 
sopro, em que na área dos sopros, é lecionada a disciplina de Flauta Transversal e 
Gaita-de-foles como curso livre e instrumento tradicional respetivamente. Outro fator a 
ter em consideração, é que a escola de Mirandela, iniciou a sua atividade no ano letivo 
de 1990-1991, enquanto, o Conservatório de Bragança apenas abriu as suas portas no 
ano letivo de 2004-2005.  
Também é de salientar que Mirandela tem como escolha os cursos de instrumentos de 
cordas e sopros, enquanto Bragança, ministra disciplinas na área dos instrumentos de 
teclas, cordas, canto e nos sopros, unicamente é lecionado o curso de flauta transversal 
e gaita-de-foles, este como curso livre e instrumento tradicional.   
No gráfico 10, constatamos que 76% dos alunos são provenientes do Distrito de Vila 
Real, enquanto os restantes 24% são oriundos do Distrito de Bragança. 
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Distribuição por cidade/Distrito 
Como referido anteriormente a amostra do presente estudo ficou constituída por 169 
inquiridos pertencentes aos distritos de Bragança e de Vila Real. Porém, na tabela 
seguinte é possível verificar que da totalidade de elementos do distrito de Bragança 
(n=40) a maioria pertence a Mirandela (n=34) e os elementos do distrito de Vila Real 
(n=129) estão distribuídos quase irmãmente pelas cidades de Vila Real e Chaves. 
Tabela 1 – Distribuição por Cidades/Distritos 
 
 
Caraterísticas pessoais e anos de estudo de música 
Relativamente às características pessoais verifica-se que a maioria dos inquiridos 
pertence ao género feminino, mais concretamente 51,5% (n=87), e o valor de 48,5% 
(n=82) é composto por respondentes do sexo masculino. Também é possível constar 
que mais de metade da amostra possui de 10 a 15 anos de idade (50,3%; n=85), 
seguindo-se os inquiridos com idade compreendida entre os 16 e 20 anos (29,6%; 
n=50). A faixa etária com menos de 10 anos representa 10,1% (n=17), sendo esta a 
percentagem de elementos que apresenta 21 ou mais anos de idade – Questão 1. 
 
No que concerne aos anos de estudo de música observa-se que a maioria dos 
participantes estuda música num período compreendido entre 1 e 5 anos com uma 
percentagem total de 72,4% (o equivalente a 43,7%; n=73 assinalou a categoria de 1 a 2 
anos e o correspondente a 28,7%; n=48 indicou de 3 a 5 anos). Destaca-se também a 
percentagem de elementos que estuda música de 6 a 9 anos (16,8%; n=28) e o 
equivalente a 4,2% (n=7) refere que está na aprendizagem há 10 anos ou mais. Com 
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Tabela 2 – Género/Idade/Anos de Estudo de Música 
 
 
Instrumento que executa e tempo de estudo por dia 
Na tabela 3, pode-se ver os instrumentos que os inquiridos estudam ou executam são 
maioritariamente a flauta transversal e os instrumentos da família dos metais, tais como 
a trompa, o trompete e o trombone (ambas as categorias com 27,6%; n=45). Destaca-se 
também o clarinete (17,8%; n=29), o saxofone (9,8%; n=16) e o oboé (6,1%; n=10). De 
uma forma geral constata-se que quase a totalidade de inquiridos estuda/executa 
somente um instrumento musical, pois apenas dois elementos mencionaram que 
executam dois instrumentos.  
 
Relativamente ao tempo que os inquiridos dedicam ao estudo do instrumento 
diariamente constata-se que a maior parte dos participantes refere praticar entre 15 a 45 
minutos por dia (50,8%, em que 25,7%; n=43 assinalou de 16 a 30 minutos e 25,1%; 
n=42 indicou o tempo de 31 a 45 minutos). Surgem de seguida os inquiridos que 
dedicam mais de uma hora ao estudo do instrumento (24%; n=40) e os que praticam de 
46 a 60 minutos (15%; n=25). Somente cerca de 10,2% (n=17) passa menos de 15 

















Menos de 10 anos
De 10 a 15 anos
De 16 a 20 anos
21 ou mais anos
Idade
Menos de 1 ano
De 1 a 2 anos
De 3 a 5 anos
De 6 a 9 anos
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Tabela 3 – Instrumento Musical que Estuda/Executa e Tempo Dedicado ao Estudo por Dia 
 
 
Frequência ou não em canto e anos de estudo 
Na tabela 4, e perante a questão se estudam atualmente ou estudaram no passado canto 
a maioria dos jovens respondeu negativamente (50,9%; n=86), sendo que a 
percentagem de inquiridos que estuda ou já estudou canto é de 49,1% (n=83). Dos 
elementos que responderam afirmativamente, a maior parte estuda/estudou canto num 
período de 1 a 2 ano (63,9%; n=53), seguindo-se os jovens que estudam/estudaram 
canto entre 3 a 5 anos (20,5%; n=17). O valor de 14,5% (n=12) refere estudar canto há 
menos de um ano e somente um indivíduo indicou um tempo superior a 6 anos de 
experiência (1,2%). 

























Clarinete e f lauta
























Menos de 1 ano
De 1 a 2 anos
De 3 a 5 anos
De 6 a 9 anos
Quantos anos
n %
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Tessitura vocal e registo 
A percentagem mais saliente de participantes afirma saber qual é a sua tessitura vocal 
(72,2%; n=122). Destes elementos, o equivalente a 28,5% (n=35) afirma que a sua 
tessitura se situa no registo de soprano e 25,2% (n=31) enquadra-se no tenor. Existe 
ainda o valor de 17,1% (n=21) que o registo situa-se no contralto e 15,4% (n=19) é 
mezzo-soprano. A demais percentagem encontra-se distribuída pela tessitura vocal de 
registo baixo (11,4%; n=14) e no barítono (2,4%; n=3). 
Tabela 5 – Tessitura Vocal e Registo 
 
 
Frequência de locais com fumo e sensibilidade ao pó 
A maioria dos inquiridos afirma que poucas vezes frequenta locais muito barulhentos 
(49,1%; n=83) e 15,4% (n=26) nunca frequenta este tipo de locais. Por outro lado, 
35,5% apresenta uma frequência maior de locais barulhentos (21,3%; n=36 indicou a 
categoria “bastantes vezes”, 12,4%; n=21 firma “muitas vezes” e 1,8%; n=3 sempre vai 
a locais com muito barulho). 
O correspondente a 73% é pouco ou nada sensível ao pó e não espirra ou pigarreia com 
regularidade (42,3%; n=71 em “pouco” e 31%; n=52 em “nada”). Por sua vez, o valor 
de 8,9% (n=15) afirma ser bastante sensível ao pó, a percentagem de 11,3% (n=19) é 
muito suscetível ao pó e 6,5% (n=11) menciona que é totalmente sensitivo ao pó e 
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Tabela 6 – Frequenta locais barulhentos/É sensível ao pó, espirrando e/ou pigarreando com regularidade 
 
Consumo de tabaco e número de cigarros 
Através da tabela seguinte constata-se que a grande percentagem de participantes 
afirma nunca fumar (78%; n=131) e a percentagem de 10,1% (n=17) indica que fuma 
poucas vezes. Assim, o total de percentagem de inquiridos que fuma com maior 
regularidade (de bastantes vezes a sempre) é de 12%. 
Dos indivíduos que fumam com maior regularidade e algumas vezes a percentagem de 
60,6% (n=20) refere que fuma menos de 10 cigarros por dia, seguindo-se os que 
mencionam que consomem de 11 a 20 cigarros diariamente (33,3% (n=11) e, por fim, 
os elementos que fumam mais de 20 cigarros/dia (6,1% (n=2). 
Da mesma forma, a percentagem mais expressiva de inquiridos frequenta poucas vezes 
ou nunca frequenta locais com fumo (49,7%; n=84 e 20,7%; n=35 respetivamente). Por 
sua vez, a percentagem acumulada de 29,6% assinalou que frequenta com bastante 
regularidade, muitas vezes ou sempre locais que apresentam fumo (13%; n=22, 16%; 
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Tabela 7 – Fuma/Quantos cigarros-dia/Frequenta locais com fumo 
 
 
Consumo de tabaco e ingestão de bebidas com cafeína 
A maior parte dos inquiridos refere que nunca ingere bebidas alcoólicas (60,4%; 
n=102) e o valor de 29% (n=49) afirma que bebe álcool poucas vezes. Relativamente 
ao consumo de bebidas com teor alcoólico verifica-se ainda que somente 18 elementos 
afirmam ingerir bebidas alcoólicas com regularidade (percentagem acumulada de 
10,7%). Do mesmo modo, a percentagem mais saliente de inquiridos nunca ou poucas 
vezes bebes vários cafés por dia ou bebidas com cafeína (43,5%; n=73 e 38,1%; n=64), 
mas verifica-se que o consumo de café ou bebidas com cafeína é mais evidente do que 
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Tabela 8 – Ingere bebidas alcoólicas/Bebe habitualmente vários cafés por dia ou bebidas com cafeina 
 
 
Ingestão de bebidas frias/quentes e quantidade de ingestão de líquidos 
Quando questionados se ingerem bebidas muito quentes ou muito frias a maioria dos 
inquiridos respondeu que poucas vezes o fazem (53,3%; n=90) e o valor de 13% (n=22) 
nunca bebe bebidas com uma temperatura muito acentuada. Seguem-se os elementos 
que bebem bebidas muito quentes e/ou muito frias bastantes vezes (18,3%; n=31) e 
muitas vezes (11,8%; n=20) e seis participantes afirmam que ingerem sempre as 
bebidas geladas e/ou muito quentes (3,6%).  
Por outro lado, a tendência é para a ingestão de bastantes líquidos, nomeadamente água, 
já que 34,5% (n=58) referiu que bebe água sempre e 33,9% (n=57) ingere líquidos 
muitas vezes. Os elementos que poucas vezes ou nunca bebem água representam 8,9% 
(n=15) e 4,8% (n=8) respetivamente). 
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Atividades com projeção vocal, alterações da voz e dificuldades em falar 
A maior parte dos participantes refere que poucas vezes têm atividades que exigem 
projeção vocal (36,1%; n=60), seguindo-se os elementos que as suas atividades exigem 
bastantes vezes a projeção da voz (24,1%; n=40). De um modo geral constata-se que 
existe a tendência para que poucos inquiridos tenham que utilizar a projeção vocal nas 
suas atividades quotidianas, já que 19,3% (n=32) nunca sente esta necessidade e 
somente 4,8% (n=8) refere que sempre usa a voz nas atividades. 
Da mesma forma, existe a tendência para que poucos inquiridos sintam alterações da 
voz com o stress/cansaço pois perante a questão o equivalente a 34,7% (n=58) afirma 
que poucas vezes sente a alteração da voz e 36,5% (n=61) nunca sente as mudanças 
com o cansaço. As alterações da voz resultantes do stress e do cansaço são sentidas 
com maior regularidade por 28,8% do total, em que em apenas 6,6% e 1,2% (n=11 e 
n=2) são muitas vezes e sempre. 
Constata-se ainda através da tabela seguinte que a maior incidência de inquiridos não 
sente dificuldades em falar depois de uma semana a utilizar a voz (41,1% (n=69) nas 
categorias “poucas vezes” e “nunca”) e esta dificuldade é sentida mais frequentemente 
17,9% (12,5%; n=21 em “muitas vezes” e 5,4%; n=9 em “sempre”). 
Tabela 10 – Tem atividades que exijam Projeção Vocal/Tem alterações da voz/No final de uma semana a 
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Volume e intensidade vocal na comunicação 
A maioria dos participantes fala poucas vezes num volume de intensidade f ou ff 
(53,8%; n=91) e o equivalente a 10,1% (n=17) nunca fala nesta intensidade de volume. 
Por outro lado, existe a percentagem de 24,3% (n=41) que afirma falar bastantes vezes 
num volume de intensidade f ou ff, 10,7% (n=18) fala muitas vezes e 1,2% (n=2) utiliza 
sempre esta intensidade. 
Perante a questão da intensidade vocal que utilizam para comunicar no quotidiano a 
maioria dos inquiridos referiu utilizar a intensidade mezzo-forte (66,9%; n=113), 
seguindo-se os elementos com a intensidade piano (18,3%; n=31) e a percentagem de 
11,8% (n=20) que afirma usar diariamente a força vocal forte. Somente o valor de 3% 
(n=5) assinalou a intensidade da voz pianíssimo. 
Tabela 11 – Volume e Intensidade Vocal Utilizado para Comunicar 
 
 
Saúde e higiene vocal 
A última questão fechada do questionário aborda a frequência com que os inquiridos 
têm cuidado com a sua saúde/higiene vocal. Assim, verifica-se que a maior parte dos 
participantes afirma que tem sempre cuidado com a saúde/higiene vocal (51,5%; n=87) 
e a percentagem decresce à medida que diminui a frequência dos cuidados com a saúde 
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Tabela 12 – Saúde/Higiene Vocal 
 
 
Tipo de cuidados a ter com a voz 
Passando para a apresentação dos resultados obtidos através das questões abertas 
presentes no questionário, importa referir que as mesmas foram sujeitas a análise de 
conteúdo, sendo posteriormente categorizadas de forma a apresentar quantitativamente 
os resultados. Desta forma, a primeira questão aborda o tipo de cuidados que os 
inquiridos têm com a sua saúde vocal, e verifica-se que foi possível enquadrar as 
respostas em nove categorias distintas.  
Através da tabela seguinte constata-se que os cuidados mais frequentemente tidos com 
a saúde vocal são o evitar ingerir bebidas muito frias e/ou muito quentes, resposta 
indicada por 35,5% dos inquiridos (n=60), e evitar esforçar a voz (gritar, falar alto, 
tossir continuadamente, pigarrear…) que é tido em conta por 34,3% (n=58). Destaca-se 
ainda a higiene vocal, já que 32,5% (n=55) afirma que o cuidado que tem é lavar várias 
vezes os dentes ao dia e/ou “ (…) ir regularmente ao dentista”. 
Outra categoria está relacionada com a proteção do frio através de cuidados como “usar 
cachecol para proteger a garganta do frio (…)” ou mesmo “evitar alterações bruscas 
de temperatura e não apanhar correntes de ar” e evitar “(…) sair à rua com o cabelo 
molhado” que foi assinalada por 13,6% (n=23).  
Outras respostas vão no sentido de não fumar ou simplesmente “evitar ambientes com 
muito fumo” (11,8%; n=20) ou no sentido da ingestão de muitos líquidos/água (7,1%; 
n=12) em que alguns elementos especificam que devem ser “ (…) sem açúcar”. Os 
cuidados relacionados com o evitar tomar café ou álcool foram indicados por 4,1% 
(n=7) e destaca-se ainda a categoria dos “outros” cuidados (8,9%; n=15), tais como 
“aquecer a voz antes de cantar”, “ (…) descansar muito de noite” ou “ desinfetar os 
instrumentos antes da utilização”. 
Resta mencionar que o equivalente a 10,1% dos participantes (n=17) referiu que não 
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Tabela 13 – Tipos de Cuidados tem com a Saúde Vocal 
 
 
Influência da voz no estudo do instrumento de sopro 
Na questão Tipos cuidado com a sua saúde vocal, é notável as respostas “evitar 
bebidas muito frias e/ou muito quentes” (35,5%), “evitar esforçar a voz, gritar, 
tossir…” (34,3%), “lavar os dentes/ir ao dentista” (32,5%), “proteger-se do frio (usar 
cachecol, evitar mudanças de temperatura…)” (13,6%), “evitar fumar/frequentar 
locais com fumo” (11,8%), “beber muitos líquidos/agua” (7,1%) e “evitar tomar 
café/bebidas alcoólicas” (4,1%). (10,1%) dos inquiridos não referiu nenhum  tipo de 
cuidado e (8,9%) referiu outros que não foram mencionados. 
 
A questão seguinte aborda se os inquiridos sentem que o estudo de um instrumento de 
sopro é influenciado pela boa utilização da voz. Nesta questão optou-se por enquadrar 
as respostas em três vertentes, os elementos que consideram existir influência, os que 
não sentem a influência e os que não responderam ou referem que não sabem. 
Assim, de uma fora geral verifica-se que a maioria dos participantes considera que o 
estudo de um instrumento de sopro é influenciado pela boa utilização da voz (69,2%; 
n=117), e justificam a sua resposta alegando que “ (…) qualquer instrumentista de 
sopro é influenciado pela voz porque é o mesmo processo no que respeita à emissão, à 
articulação e precisão corporal (…) ambos têm a mesma fonte de energia para poder 
produzir som” ou referem simplesmente que exerce influencia porque “ (…) se 
aprendermos a respirar pelo diafragma teremos uma respiração correta”. Existe ainda 
quem mencione que “quem não souber cantar não pode saber tocar, porque tocar é 










Proteger-se do f rio (usar cachecol,  ev itar
mudanças de teperatura. ..)
Ev itar bebidas muito f rias e/ou muito quentes
Ev itar esforçar a voz, gritar, tossir...
Beber muitos líquidos/água
Lavar os dentes/ir ao dentista
Ev itar fumar/f requentar locais com fumo
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forma de cantar vai automaticamente refletir-se no estudo do instrumento de sopro 
pois se utilizarmos corretamente a voz facilita a projeção do som”. 
Por outro lado, o correspondente a 20,1% (n=34) não considera que exista a influência 
da utilização da voz no estudo de um instrumento de sopro já que “(…) num 
instrumento de sopro o que se utiliza é a respiração e não a voz” e porque consideram 
que “não se utiliza as cordas vocais quando se toca”. Para os participantes que 
reponderam negativamente são “ (...) coisas separadas” na medida em que é mais 
importante a respiração para tocar do que utilização correta da voz. 
Resta mencionar que o equivalente a 10,7% (n=18) não respondeu à questão, ou 
afirmou simplesmente que não sabe se existe influência da utilização correta da voz na 
aprendizagem de um instrumento de sopro. 
Tabela 14 – Influência da Utilização da Voz no Estudo de um Instrumento de Sopro 
 
A voz na performance instrumental 
Relativamente â influencia da utilização da voz na performance instrumental realizou-
se o mesmo procedimento que na questão anterior, enquadrando as respostas em três 
categorias distintas. Deste modo, constata-se que taxa de “não respostas” ou dos 
inquiridos que não sabem responder é mais expressiva (32,5%; n=55) mas, dos 
participantes que responderam, a maioria considera que existe influência da utilização 
da voz na performance instrumental (51,5%; n=87) pois alegam que “ (…) se a minha 
voz for mal utilizada poderá provocar mais dificuldades ao tocar o instrumento” pois, 
como refere outro inquirido “a voz influencia a afinação de qualquer instrumento de 
sopro porque quem cantar afinado sabe se a nota que está a emitir está correta (…)”.  
Outra justificação apontada para a existência da influência é que quando apresentam 
problemas de garganta ou rouquidão não conseguem executar com tanta facilidade o 
instrumento de sopro já que a utilização correta da voz “influencia no som, na 
articulação e na afinação”. No fundo, os inquiridos consideram que quem dominar a 
técnica do canto “ (…) é melhor instrumentista porque ambos utilizam a mesma fonte: 





Não tem inf luência
Não responde/Não sabe
O estudo de um
instrumento de sopro
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Por outro lado, o correspondente a 16% (n=27) não considera que exista a influência da 
utilização da voz na performance instrumental, alegando que tem “pouca influência” 
porque “ (…) não necessito da voz para tocar um instrumento” e consideram que “são 
coisas distintas”.  
Tabela 15 – Influência da Utilização da voz na Performance Instrumental 
 
 
O último espaço do questionário era destinado a que os inquiridos fizessem alguma 
referência ao tema que considerassem não ter sido abordado. Nesta parte somente 5 
inquiridos se manifestaram e as suas opiniões foram no sentido de que “(…) todos os 
instrumentistas de sopro deviam ter em simultâneo aulas de canto” ou pelo menos “ 
(…) ter noções para poder tocar mais afinado”. Para estes inquiridos o canto e a 
execução de um instrumento de sopro são duas áreas relacionadas e é necessário 
reforçar a ligação entre ambas. 
 
Cruzamento de variáveis 
Com o objetivo de responder aos objetivos específicos do trabalho optou-se por realizar 
o cruzamento e comparação entre as variáveis consideradas pertinentes para o estudo, 
mais concretamente com a variável de estudar atualmente ou ter estudado canto com os 
hábitos de consumo de bebidas e tabaco, bem como com as variáveis da existência de 
influência da utilização da voz no estudo e na performance de um instrumento. 
 
De forma a verificar se existe relação entre as variáveis cruzadas e saber se os 
resultados são significativos recorreu-se ao teste de independência do Qui-Quadrado 
(X
2
). Trata-se de um teste não-paramétrico que apresenta a hipótese nula, que afirma 
que a diferença dos resultados não são significativos, logo as variáveis são 
independentes, e a hipótese alternativa, que menciona que existe diferença estatística 
dos resultados, ou seja, as variáveis apresentam relação entre si. Pode-se rejeitar a 
igualdade de resultados e aceitar a existência de relação sempre que o nível de 





Não tem influência 
Não responde/Não sabe 
A utilização da voz tem 
influência na performance 
instrumental 
n % 




Assim, na tabela seguinte encontra-se a comparação entre o estudo de canto e a 
frequência de locais barulhentos, o consumo de tabaco e a frequência de locais com 
fumo. Através da mesma verifica-se que não existe relação entre o estudo de canto e a 
frequência de locais barulhentos (X
2
=2,026; p=0,731), pelo que as variáveis são 
independentes. 
 
Por outro lado, existe uma relação entre o estudo de canto e o consumo de tabaco 
(X
2
=17,348; p=0,002), e pelas percentagens pode-se afirmar que o consumo de tabaco é 
mais frequente por parte dos elementos que nunca estudaram canto (7,1%; n=6 em 
“sempre” e “muitas vezes”), pois a regularidade de consumo é mais elevada neste 
grupo de elementos e o os inquirido que nunca fumam marcam maior presença no 
grupo de elementos que tiveram/têm aulas de canto (90,4%; n=75 e 65,9%; n=56 
respetivamente). 
 
Da mesma forma, a diferença de resultados é significativa no que concerne à frequência 
de locais com fumo, pelo que as variáveis são dependentes (X
2
=20,865; p <0,001), e 
pode-se afirmar que são igualmente os que não tiveram/têm canto que tendem a 
frequentar mais regularmente locais com fumo (25,6%; n=22 assinalaram “muitas 
vezes” enquanto que 65,1%; n=54 dos que têm experiencia em canto poucas vezes 
frequentam locais com fumo). 
 
Assim, verifica-se que a frequência de locais barulhentos não está relacionada com a 
experiencia de canto, mas a relação é visível no consumo de tabaco e da frequência de 
locais com fumo, já que esta é menos frequente por quem tem/teve estudo de canto. 
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Tabela 16 – Comparação do Estudo do Canto com a Frequência de Locais Barulhentos e com Fumo e com o 
Consumo de Tabaco 
 
 
Também se observa que a ingestão de bebidas alcoólicas é maior por parte dos 
elementos que não estudam/estudaram canto (72,3%; n=60 dos que responderam 
afirmativamente nunca bebem álcool enquanto a percentagem nos demais elementos é 
de 48,8%; n=42) e esta diferença é estatisticamente significativa (X
2
=12,520; p=0,014) 
podendo-se, deste modo, afirmar que as varáveis apresentam relação entre si.  
O mesmo se verifica em relação à ingestão de vários cafés por dia e/ou bebidas com 
cafeína, em que o consumo é mais frequente por parte dos participantes que não têm 
estudo de canto (o equivalente a 29,4% apresenta um consumo de café ou cafeína 
frequente enquanto no grupo dos inquiridos que tiveram/têm canto a regularidade de 




Desta forma, pode-se afirmar que a ingestão de álcool e de café/cafeína está 
relacionado com a experiencia de canto, pois os alunos que frequentaram estudo de 
canto tendem a consumir menos este tipo de bebidas. 
 
  
1 1,2% 2 2,3%
9 10,8% 12 14,0%
17 20,5% 19 22,1% 2,026 ,731
45 54,2% 38 44,2%
11 13,3% 15 17,4%
1 1,2% 6 7,1%
 0  0% 6 7,1%
1 1,2% 6 7,1% 17,348 ,002
6 7,2% 11 12,9%
75 90,4% 56 65,9%
1 1,2%  0  0%
5 6,0% 22 25,6%
8 9,6% 14 16,3% 20,865 ,000
54 65,1% 30 34,9%
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Tabela 17 – Comparação do Estudo de Canto com o Consumo de Álcool e Café/Cafeína 
 
 
Ao contrário do que se verificou anteriormente, em que existiu relação entre as 
variáveis, na comparação entre o estudo de canto e o consumo de bebidas geladas e/ou 
muito quentes, bem como com a frequência de consumo de líquidos (água) ingeridos 
não existem resultados significativos a salientar já que o nível de significância é 
superior a 0,05 em ambas as comparações (X
2
=1,886; p=0,757 e X
2
=3,528; p=0,474), 
pelo que a ingestão de bebidas frias/quentes e de líquidos não está relacionada com a 
experiência no estudo de canto. 
Tabela 18 – Comparação do estudo de Canto com o Consumo de Bebidas Frias/Quentes e de Líquidos 
 
 
 0  0% 1 1,2%
 0  0% 4 4,7%
4 4,8% 9 10,5% 12,520 ,014
19 22,9% 30 34,9%
60 72,3% 42 48,8%
 0  0% 3 3,5%
 0  0% 6 7,1%
6 7,2% 16 18,8% 17,483 ,002
32 38,6% 32 37,6%

























4 4,8% 2 2,3%
8 9,6% 12 14,0%
14 16,9% 17 19,8% 1,886 ,757
45 54,2% 45 52,3%
12 14,5% 10 11,6%
29 35,4% 29 33,7%
24 29,3% 33 38,4%
16 19,5% 14 16,3% 3,528 ,474
7 8,5% 8 9,3%
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Passando para a comparação da experiência em estudo de canto com a opinião 
relativamente à influência da utilização da voz no estudo e na performance instrumental 
verifica-se que em nenhuma das comparações se alcançou resultados estatisticamente 
significativos.  
De facto, a opinião que os inquiridos têm relativamente à influência da boa utilização 
da voz no estudo de um instrumento de canto não está dependente da experiência 
anterior em canto (X
2
=0,024; p=0,988). Da mesma forma, a opinião sobre a influência 
que a utilização da voz tem na performance instrumental também não apresenta 








De seguida pretende-se verificar se a opinião sobre a influência da voz no estudo e 
performance instrumental poderá oscilar mediante o distrito do estabelecimento de 
ensino. Porém, observa-se que os resultados não apresentam diferenças estatísticas em 
nenhuma das comparações (X
2
=3,824; p=0,148 e X
2
=1,578; p=0,454), pelo que se pode 
concluir que o estabelecimento de ensino não exerce influência na opinião dos 
inquiridos sobre a importância da voz na aprendizagem de um instrumento de sopro. 
 
  
57 68,7% 60 69,8%
17 20,5% 17 19,8% ,024 ,988
9 10,8% 9 10,5%
40 48,2% 47 54,7%
11 13,3% 16 18,6% 2,910 ,233
32 38,6% 23 26,7%
Tem inf luência
Não tem inf luência
Não responde/Não sabe
O estudo de um
instrumento de sopro é
inf luenciado pela boa
utilização da voz
Tem inf luência
Não tem inf luência
Não responde/Não sabe
A ut ilização da v oz tem
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Tabela 20 – Comparação da Opinião da Influencia da Utilização da Voz no Estudo e Performance 
Instrumental por Distrito 
 
 
Em termo de conclusão é importante mencionar que se realizaram cruzamentos e 
comparações das variáveis da opinião sobre a influência da utilização da voz no estudo 
e performance de um instrumento de sopro com as variáveis do género e da idade dos 
inquiridos, mas não se obtiveram resultados significativos. Da mesma forma, esta 
comparação foi igualmente realizada com as variáveis dos hábitos e regularidade de 
consumo (tabaco, álcool, café/cafeína e líquidos) e frequência de locais barulhentos e 
com fumo, mas também não se alcançaram resultados estatisticamente significantes. 
  
28 70% 89 69%
5 13% 29 22% 3,824 ,148
7 18% 11 8,5%
21 53% 66 51%
4 10% 23 18% 1,578 ,454
15 38% 40 31%
Tem inf luência
Não tem inf luência
Não responde/Não sabe
O estudo de um
instrumento de sopro é
inf luenciado pela boa
utilização da voz
Tem inf luência
Não tem inf luência
Não responde/Não sabe
A ut ilização da v oz tem
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9.3. Análise de Conteúdos dos Inquéritos por Entrevista 
Como mencionado anteriormente foram realizados sete inquéritos por entrevista, que 
aborda essencialmente questões relacionadas com os cuidados com a voz e a relação 
entre o estudo de um instrumento de sopro e a execução/utilização da voz. 
Na primeira questão pretende-se saber qual o instrumento que o entrevistado 
estuda/executa. Pode, verificar-se que os entrevistados executam instrumentos muito 
variados, desde o violino – (ED1), o violoncelo – (ED2), flauta transversal – (E3), o 
piano – (E1), o clarinete – (E2), o canto – (E1), e a flauta barroca – (E2). Existe, 
contudo, um elemento que se dedicou durante vários anos ao estudo e ensino da 
guitarra clássica, mas que atualmente não pratica e dedicou-se “ (…) ao estudo e 
investigação das didácticas e metodologias do ensino da música” – (ED4). 
Relativamente ao tempo diário dedicado ao estudo do instrumento musical que cada um 
dos entrevistados executa, este varia entre uma e duas horas por dia, existindo um 
entrevistado que refere a prática diária do instrumento entre 3 e 4 horas – (E1). Por 
outro lado, um dos inquiridos refere que devido às funções profissionais que 
desempenha “ (…) nunca consigo ultrapassar as duas horas diárias (…) tirando 
quando tenho concertos marcados (…) só na altura dos concertos é que volto a estudar 
quatro ou mais horas por dia” – (ED2). O elemento que referiu anteriormente que 
atualmente não executa qualquer instrumento, mencionou que embora não estude 
diariamente um instrumento, também devido às ocupações profissionais, aconselha a 
que se treine pelo menos uma hora por dia – (ED4), para manter a forma. 
A maioria dos entrevistados refere já ter estudado canto, nem que tenha sido somente 
no âmbito da formação musical/académica, ou tenham realizado técnicas de 
aperfeiçoamento de canto na parte curricular do Doutoramento. Nenhum referiu 
atualmente fazê-lo. 
Também se verifica que os sete inquiridos responderam ter conhecimento da sua 
tessitura vocal. Quanto ao registo em que se situa as respostas obtidas vão desde o 
registo alto, ao grave, um elemento é soprano, e três entrevistados mencionam que são 
tenores. 
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Na questão se os entrevistados frequentam locais muito barulhentos a maioria 
respondeu negativamente, reforçando que “evito locais barulhentos, – (E2), e (ED2), 
não frequento discotecas, raramente frequento cafés ou restaurantes (…)” – (ED2), e 
apenas um inquirido menciona que frequenta locais barulhentos “com alguma 
frequência” – (ED3). Por outro lado, constata-se que cinco dos elementos participantes 
mencionam que são sensíveis ao pó – (E1), (E2), (E3), (ED1) e (ED2), e que espirram e 
pigarreiam com alguma frequência, enquanto dois entrevistados responderam 
negativamente à questão. 
Constata-se que cinco elementos referem que “não fumam” – (E1), (E2), (E3), (ED2) e 
(ED4), embora alguns sejam ex-fumadores – (ED4), e um refere, inclusive, que nunca 
fumou exatamente “por ter consciência dos malefícios que o tabaco provoca às vias 
respiratórias” – (E2). Os outros dois inquiridos referem que são fumadores, mas as 
quantidades diárias de tabaco não ultrapassam os 10 cigarros – (ED1) e (ED4). Do 
mesmo modo, a totalidade dos entrevistados menciona que não costuma frequentar 
locais com fumo, apenas estão em ambientes com fumo quando não é possível evitar, e 
um reforça que “não, fujo ao fumo. Incomoda-me mesmo muito” – (ED2). 
Quanto ao consumo de bebidas alcoólicas verifica-se que três elementos afirmam não 
beber álcool – (E1), (ED2) e (ED4), mas os demais elementos deram respostas 
contrárias. Contudo, o seu consumo é maioritariamente “ (…) às refeições” – (E2), 
(E3), (ED2), (ED3) e (ED4), e mesmo quando o consumo é frequente não é em grandes 
quantidades, pois como refere um dos entrevistados “(…) quando é cerveja, é uma 
cerveja, quando é vinho, é um copo (…) mas não ultrapasso isso” – (ED2). 
No que concerne ao consumo de café/dia ou de bebidas com cafeína as respostas 
obtidas vão noutro sentido e seis entrevistados referem que bebem café diariamente (2 
ou 3 cafés) mas não costumam ingerir outro tipo de bebidas com cafeína – (E1), (E2), 
(E3), (ED1), (ED3) e (ED4). Por sua vez o inquirido restante menciona que apenas 
ingere café em certos momentos, tais como “no final do ano lectivo, por exemplo, bebo 
sempre um café por dia” – (ED2), e este facto deve-se ao sentir-se muito cansado. 
Também se constata que a totalidade de entrevistados refere que não costuma ingerir 
bebidas muito quentes e/ou muito frias, e que se deve evitar temperaturas extremas, 
embora alguns tipos de bebidas devam ser consumidas quentes ou frias, como por 
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exemplo “ (…) o champanhe deve estar frio (…) a cerveja deve estar fria (…) mas sem 
exageros” – (ED2). Para os entrevistados as bebidas devem ser consumidas “nem muito 
frias, nem muito quentes (…)” – (ED4). 
Outro aspeto a salientar é que a totalidade de elementos afirma que consome bastantes 
líquidos, mais concretamente “ (…) água, para hidratar as cordas vocais” – (E2). Um 
elemento reforça que provavelmente consome “ (…) mais chá do que água” – (E1), 
mas a tendência é para a ingestão frequente de líquidos “até mesmo numa situação de 
aulas, porque são aulas muito prolongadas e utilizo sempre uma garrafa” – (ED4). 
De uma forma geral todos os entrevistados têm atividades que exigem projeção vocal, 
nem que seja apenas “ (…) quando tenho que falar com uma plateia de alunos (…) 
muitas vezes tenho que falar com uma orquestra com 80 ou 90 elementos (…) procuro 
sempre ao comunicar colocar a minha voz de forma que seja audível (…) faço 
dinâmicas na projecção da minha voz, condizentes com aquilo que eu quero vincar no 
meu discurso” – (ED2). Outro entrevistado reforça que projeta a voz “quando é 
necessário fazer intervenções, ou em ensaios ou em orquestras, ou ainda em saídas 
como, por exemplo, visitas de estudo, também antes de alguns concertos, em certas 
actividades, reuniões com pais, os discursos em apresentações de espectáculos ou 
audições. Eu não utilizo, por norma, o recurso à parte técnica – microfone – e, por 
isso, faço-o através da projecção da voz” – (ED4), mas outro elemento menciona que 
apenas projeta a voz no exercício da profissão de cantora lírica, e apenas nessa 
atividade. Existe ainda quem mencione que para além da necessidade de projetar a voz 
nas atividades do quotidiano “ (…) procuro fazer exercícios rítmicos para exercitar os 
pulmões e ampliar a capacidade respiratória” – (E3). 
Do total de entrevistados, três inquiridos referem que não têm alterações da voz com o 
stress e/ou o cansaço. Por outro lado, os demais elementos afirmam que sentem 
alterações na voz, particularmente “ (…) se houver cansaço (...) e ao longo do dia há 
alterações de intensidade” – (ED4). De facto, o cansaço parece ser o fator com maior 
impacto na alteração da voz “ (…) principalmente com a falta de horas de sono” – (E1) 
e (E2), que causa alterações “ (…) sobretudo ao nível da amplitude e resistência física” 
– (E2). 
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Em relação à questão se os entrevistados sentem dificuldade em falar no final de uma 
semana a utilizar a voz as respostas são maioritariamente negativas, e que é mais 
provável sentir dificuldades em falar “ (…) quando temos muitas turmas no mesmo dia 
(…)” – (ED2), ou apenas em certos períodos em que o trabalho é mais intenso: “ (…) 
numa semana em que tenha concertos didácticos todos os dias, e mais do que um por 
dia (…)” – (ED2). Quanto ao elemento que refere sentir dificuldade no final da semana 
reforça que acontece quando utiliza demasiado a voz com exercícios intensos – (E2). 
Ao abordar a intensidade vocal que normalmente os entrevistados utilizam para 
comunicar, as respostas obtidas variam entre a intensidade mf, a forte, o uso regular de 
uma intensidade vocal média e a intensidade f. No entanto, alguns elementos referem 
que a intensidade vocal é alterada consoante a necessidade das atividades, mas que 
procuram “ (…) falar num volume moderado para não cansar a voz e preservar a 
resistência vocal” – (E2). 
Quanto à intensidade vocal utilizada no quotidiano para comunicar surge novamente a 
intensidade mf como a mais frequente, ou um tom moderado. Os entrevistados reforçam 
que no dia-a-dia a intensidade vocal é ajustada às necessidades, pois como refere um 
elemento: “Há momentos em que não preciso de grande intensidade (…) mas quando é 
necessário mudo de intensidade” – (ED2), mas que normalmente as exigências 
profissionais “ (…) já exige que se fale numa intensidade forte” – (ED4), e que sempre 
que possível utilizam um tom moderado “ (…) procurando espaços de tempo de 
repouso vocal” – (E2). 
Constata-se ainda que a totalidade de entrevistados afirma ter cuidado coma a sua 
saúde/higiene vocal. Quanto aos cuidados que os inquiridos têm com a saúde vocal os 
mesmos passam primordialmente pela boa higiene oral, as idas regulares ao dentista e 
uso de produtos destinados à boca e garganta – (ED2), mas existem outros, tais como 
“Cuidados com a exposição a temperaturas extremas e a poluição” – (E1) e (E3), 
manter a hidratação e “ (…) descansar (…) manter uma alimentação saudável, fazer 
exercício físico (…)” – (E1). 
Do mesmo modo, as respostas são unânimes no que respeita a considerar que o estudo 
de um instrumento de sopro é influenciado pela boa utilização da voz pois “ (…) a 
utilização da voz e o estudo de um instrumento têm muitos pontos em comum, como a 
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respiração e a projecção. Se um aluno tiver problemas respiratórios, certamente irá 
afectar a sua performance musical no instrumento” – (ED1). Outro elemento, 
acrescenta que a influência ocorre “na medida em que permite optimizar questões 
ligadas à prática instrumental por inerência à técnica vocal” – (ED3). Mesmo os 
entrevistados que não executam um instrumento de sopro consideram que ambos os 
aspetos estão relacionados já que “ (…) a respiração tem grande importância sobre o 
aspecto técnico.” Ou seja: “ (…) tanto a qualidade da voz, como a qualidade do som 
que extraímos do instrumento de sopro dependem de uma boa utilização do aparelho 
respiratório” – (ED4), pelo que um dos entrevistados considera que “ (…) quem estuda 
um instrumento de sopro vai ter vantagem em relação a outras pessoas (…)” – (ED2). 
Perante a questão em que medida a utilização da voz influencia a performance dos 
entrevistados as respostas são semelhantes às da questão anterior, na medida em que a 
respiração parece continuar a ser o aspeto com maior relevância. Em adição, um 
elemento acrescenta: “conhecer e dominar técnicas vocais, permite que a prática 
instrumental seja melhor compreendida, uma vez que os processos são muito 
semelhantes.”, e outro entrevistado refere que “ (...) os sopros influenciam a técnica 
vocal, a voz, nomeadamente as aulas de classes de conjunto vão ajudar a consolidar a 
performance instrumental, nomeadamente a respiração (…) tudo isto também vai 
complementar o trabalho do instrumento de sopro” – (ED4). 
A influência ocorre também já que um instrumentista, ou mesmo um maestro, que não 
saiba cantar e que não tenha ideia do fraseado jamais será um bom intérprete, 
independentemente da qualidade vocal e da afinação. Influencia a expressividade, a 
fluidez, a naturalidade do fraseado, o domínio da respiração, a “coloração” das notas 
(…) – (E1). De facto, verifica-se que as aprendizagens num campo podem ser úteis 
noutro campo, pois um entrevistado menciona: “na minha performance instrumental 
faço sempre uso dos princípios que aprendi quando estudei canto. A colocação da voz 
consiste em reforçar o som produzido pelas cordas vocais, através de ressoadores 
naturais que possuímos (…)” – (E3). 
Do mesmo modo, também todos os elementos participantes consideram que o estudo de 
um instrumento de sopro pode ajudar no desenvolvimento vocal, na medida que “ (…) 
os alunos tomam conhecimento do seu corpo. Em relação à dicção e à articulação, 
quando estimulada na aprendizagem de um instrumento, esta ajuda o desenvolvimento 
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vocal dos alunos” – (ED1), aliás, os entrevistados acreditam que “ (…) qualquer 
exercício que obrigue a uma prática regular da respiração irá ajudar no 
desenvolvimento da própria dicção do orador (…). É o mais parecido que temos com o 
falar é tocar um instrumento de sopro e, normalmente, um instrumentista de cordas 
percebem isso um pouco tarde exactamente por não ter essa necessidade de ter 
exercícios de respiração (…).” – (ED2). Em conclusão: “ (…) não se pode dissociar o 
desenvolvimento instrumental do desenvolvimento vocal já que as duas deverão ter em 
paralelo uma aprendizagem correcta” – (ED3). No entanto, um dos elementos refere 
que a influência parece-lhe fazer mais sentido ao contrário, ou seja, o desenvolvimento 
bocal poderá ajudar no estudo de um instrumento de sopro. 
Perante a questão se os participantes consideram existir articulação no que concerne ao 
ensino musical entre o ensino genérico e o vocacional, e de que forma poderia ser feita 
esta articulação, as opiniões são menos favoráveis. Um elemento refere: “não sinto que 
exista articulação entre o ensino vocacional e o genérico ao nível pedagógico. Embora 
sinta que existe uma tentativa de articular os ensinos, esta articulação passa apenas ao 
nível de organização das turmas. A articulação pode acontecer se os professores do 
ensino regular conhecerem o ensino vocacional e estiverem disponíveis para a criação 
de um projecto comum” – (ED1), e outro elemento reforça: “ a articulação ainda é um 
pouco rudimentar. Fomentar actividades mais intervenientes, tais como a criação de 
coros escolares no ensino regular que englobasse não só alunos do ensino artístico 
mas também do ensino genérico seria uma boa maneira de incentivar” – (ED3). 
De facto, os entrevistados consideram que existe pouca articulação entre os ensinos 
embora as duas escolas se possam complementar, pelo que seria necessário “ (…) 
delinear muito bem o que se pretende em termos de conteúdos, quer a nível artístico, 
quer genérico” – (ED4), pois, o elemento considera que o programa do ensino artístico 
não foi alterado há muitos anos. As opiniões vão no sentido de que o ensino da música 
deva funcionar de forma a articulada, já que “(…) não faz sentido que haja uma 
disparidade de metodologias e processos de ensino entre o genérico e o vocacional. 
Lamentavelmente há professores que não têm uma preparação musical forte ao nível 
do conhecimento de um instrumento ou da utilização da voz para desencadearem nos 
alunos formas variadas e aliciantes de aprendizagem musical.”. Outra proposta para 
que a articulação se efetivasse é: “o ensino da música deveria começar logo na escola 
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primária” – (E3), pois este elemento considera que este tipo de aprendizagem ajuda a 
desenvolver intelectualmente as crianças. 
Relativamente à utilização da voz como instrumento de comunicação por parte dos 
alunos as opiniões são semelhantes. Os elementos consideram que, de uma forma geral, 
os alunos não sabem fazer uma utilização correta da voz já que “cada vez mais noto nos 
alunos uma má utilização da voz como instrumento de comunicação. Os alunos, 
principalmente os mais novos, não falam, gritam, não poupando a voz” – (ED1), e este 
aspeto muito se deve ao facto de se verificar “ (…) a falta de uma dialéctica verbal 
entre os jovens. Hoje usa-se muito a linguagem dos códigos e das novas tecnologias. 
Lê-se pouco em voz alta e não se trabalha a dicção nem a articulação das palavras 
(…)” – (ED2). 
Outro elemento acrescenta a voz é um instrumento muito importante de comunicação 
pelo que devia ser “ (…) sempre enquadrada na sua aprendizagem artística” – (ED3). 
Deste modo, existe a preocupação por parte dos entrevistados em transmitir aos alunos 
que devem utilizar corretamente a voz: “ (…) tenho o cuidado de transmitir aos alunos 
que devem falar pausadamente, sem berrar, e articular bem as sílabas para que se 
possa entender o que estão a dizer ou a cantar. Aos alunos do ensino superior levo 
mais longe esta exigência e explico que até a forma de falar, a forma de usar a 
intensidade, de usar uma boa colocação da voz, faz com que no final de um dia de 
aulas se sintam menos cansados (…)” – , e o incentivo do uso correto da voz é feito “ 
(…) quer ao nível da dicção e colocação da voz, quer ao nível da postura e respiração 
(…)” – (ED4). E este último elemento conclui referindo: “ (…) os problemas que 
detecto na voz dos alunos estão, geralmente, associados a problemas de execução no 
instrumento” – (E3). 
Na parte final da entrevista foi questionado aos participantes para opinarem e referirem 
o que acrescentariam na mesma. Nesta parte os entrevistados referiram que a entrevista 
está adequada aos objetivos a que se propõe e que não têm nada a acrescentar. No 
entanto, um dos entrevistados refere que teve alguma dificuldade nas respostas porque 
não executa um instrumento de sopro, mas sim de cordas, o que poderá contribuir para 
que o seu conhecimento sobre a temática possa ser mais reduzido.  
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Dois elementos partilharam que muitos professores poderão ter problemas nas cordas 
vocais porque não são desenvolvidas técnicas ao longo da formação para a correta 
utilização da voz, e que muito poderá contribuir para os docentes desanimarem nas suas 
tarefas pedagógicas. Assim, um dos elementos aconselha que uma das coisas a 
implementar “ (…) seria o transmitir técnicas mínimas para qualquer professor ou 
comunicador” – (ED4), para adequar a intensidade da voz com os alunos e evitarem o 
cansaço e as suas consequências. 
Um dos entrevistados aproveitou para alertar para alguns aspetos não técnicos “ (…) 
mas que são altamente influenciados por estes, e que são aspectos psicológicos e 
físicos que os cantores são obrigados a desenvolver, uma vez que são eles mesmos o 
próprio instrumento” – (E1). Para este profissional estes aspetos são basilares tanto 
para a projeção da voz como para a capacidade e rentabilidade da comunicação com o 






Face aos resultados obtidos e tendo em atenção os diferentes aspetos relativos ao 
enquadramento teórico, vamos apresentar as conclusões sobre o valor e influência da 
técnica vocal para a execução dos instrumentos de sopro, a partir do cruzamento dos 
pressupostos teóricos, com os resultados obtidos, expressos no capítulo nove, 
concretamente da análise dos resultados, revelados através das ideias que os alunos, 
professores e diretores das escolas nos transmitiram, que interpretámos, concluindo 
vários enunciados. 
Assim, como referimos no capítulo cinco, tanto a voz/canto como os instrumentos de 
sopro utilizam a mesma fonte de energia, o ar, para a sua execução. Dum processo 
idêntico, servem-se os cantores e todos nós, quando emitimos um som (cantado ou 
falado), uma vez que esse som é produzido através da emissão da coluna de ar 
combinada com a maior ou menor tensão das cordas vocais.  
O som da nossa voz é produzido pelo ar dos pulmões durante a expiração através da 
vibração deste nas cordas vocais, que por sua vez é transformado e amplificado por 
todo o conduto vocal. 
Da mesma forma, o som produzido pelos instrumentos de sopro das famílias das 
madeiras e dos metais tem a sua origem sonora na vibração da respetiva palheta 
(simples ou dupla), na aresta, no bisel, no caso das madeiras e, no caso dos metais, na 
vibração do ar através do bocal. Esta produção é realizada pelo do sopro, usando, à 
partida, uma técnica idêntica à do canto que utiliza, da mesma forma o ar expelido 
através dos pulmões. 
Em qualquer dos casos, madeiras e metais, o processo fundamental baseia-se numa 
coluna de ar que é posta em vibração dentro de um tubo, sendo a altura da nota 
determinada pelo comprimento deste. 
Na execução instrumental da família dos sopros e segundo Andrade, Fontoura e Cielo, 





órgãos fonoarticulatórios, sendo que no canto, os ajustes de tais órgãos são realizados 
conforme as exigências da música.
1376
 
Para que a coluna de ar seja corretamente formada e, consequentemente, se possa dar a 
produção sonora é necessário manter uma correta posição corporal. Assim, quando se 
diz, canta ou executa um instrumento de sopro, e uma vez que os seus princípios são os 
mesmos, deve-se manter uma postura do corpo sempre reta,
1377
 porque, e tal como 
refere Simões, é importante manter  
uma postura adequada, em que os músculos estejam bem posicionados,[o 
que] favorece o relaxamento e melhora o seu desempenho através da 
contração natural, aproveitando ao máximo a força muscular e evitando 
tensões desnecessárias, facilitando também o processo respiratório, que 
por sua vez contribui mais ainda para o relaxamento muscular.
1378
 
Fica claro que uma correta posição é fundamental para uma boa execução, vocal e/ou 
instrumental. Em ambos os casos, vocal e instrumental, deve assumir-se uma posição 
sempre natural, mantendo a cabeça erguida, os braços descontraídos, não estando muito 
afastados nem muito próximos do corpo, ou seja, mantendo uma posição sem rigidez 
nem violência de nenhuma espécie. Segundo Rocha et al., deve ter-se em consideração 
e assumir uma boa postura.
1379
 Para que tudo isto se desenvolva, é necessário muitas 
vezes proceder a exercícios de relaxamento que podem ser realizados ao nível das 
várias partes do corpo: braços, pernas, ombros, pescoço, dedos, etc. Estes exercícios 
irão proporcionar uma adequada descontração.  
Sem uma correta posição, a execução ficará comprometida. A título de exemplo 
referiremos que com simples movimentos de rotação da cabeça e dos ombros, poderá 
melhorar-se a execução vocal e/ou instrumental, diminuindo, desta forma, a tensão do 
dia-a-dia.
1380
 Isto terá influência na execução. Para além deste fator, há que ter em 
conta a postura. Quando o performer assume uma posição de sentado, deve tomar 
algumas precauções nomeadamente, 
                                               
1376 Andrade, Fontoura e Cielo, (s.d.). disponível em 
http://www.revistas.ufg.br/index.php/musica/article/view/1758/1713, consultado em 2011.05.23.  
1377 Coelho, (s.d.), disponível em http://www.abcdasaude.com.br/artigo.php?545, consultado em 
2010.06.18.  
1378 Simões, 2006a, disponível em http://www.projetomusical.com.br/destaques/index.php?pg=des07_p2, 
consultado em 2010.12.17. 
1379 Rocha, et al., 2002: 24. 




quando se está sentado, o principal apoio do corpo é o assento. O tronco 
e a cabeça devem estar alinhados, com a coluna direita, devendo os 
quadris estar bem apoiados no encosto, sem, no entanto, fazer com que o 
abdómen fique projectado para a frente, ou pelo contrário, que a coluna 
fique inclinada para a frente. Em ambas as situações a respiração ficará 
comprometida, e sentir-se-á cansado em pouco tempo. Se estiver sentado 
numa cadeira com braços, não deve apoiar os seus próprios braços sobre 




Os mesmos autores fazem referência a que quando se executa um instrumento de sopro, 
se canta ou fala, se deve ter em consideração que a execução deve realizar-se tendo em 
consideração a posição que o instrumentista ou o cantor assume, podendo ser 
prejudicada pelo facto de não ser correta, ou do ser humano em questão estar mal 
sentado ou mal posicionado.
1382
 Deve, a performance ser, preferencialmente, realizada 
sempre de pé,
1383
 uma vez que assumindo a posição de pé o executante tem a vantagem 
de ter uma maior disponibilidade dos órgãos envolvidos na execução e de esta ser 
facilmente melhorada em relação à posição de sentado, porque a caixa-de-ressonância 
fica automaticamente mais alongada, proporcionando-lhe uma maior capacidade 
pulmonar e simultaneamente um melhor controlo respiratório e energético.  
Na emissão da voz utilizamos zonas que ampliam a potência vocal através dos 
ressoadores, todavia, na voz falada a ação destes é menos notória do que na voz 
cantada. Na emissão instrumental utiliza-se o instrumento como interface e ressoador 
do som emitido, mas a amplificação processa-se da mesma forma, tal como referimos 
no capítulo seis, onde mencionamos aquando da referência à emissão sonora, que o ar é 
transformado em vibrações pelo instrumento vocal ou instrumental, havendo 
necessidade de amplificá-lo para que o som seja audível. Essa amplificação, quase 
sempre melhora, porque os órgãos envolvidos não estão tão comprimidos.  
Para a execução de um instrumento de sopro e/ou no canto, uma vez que ambos têm 
semelhanças, também é necessário que se pratique algum tipo de exercício físico, como 
refere Simões, 
é muito importante praticar algum exercício físico que não vise 
exclusivamente a criação de massa muscular e que promova o 
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desenvolvimento da capacidade respiratória, como por exemplo, natação, 




Rocha, et al. dizem-nos que somente podemos ter uma boa realização na fala se 
controlarmos a respiração. Esse controlo só se consegue quando respiração e postura 
são realizadas de uma melhor forma, visto que as duas estão intimamente interligadas, 




Quando não há uma consciencialização dos cuidados a ter na execução dos 
instrumentos de sopro, tal como no canto, podem existir fatores que nos afetam 
negativamente, como nos indica Simões, em que  
a falta de ar influencia negativamente a embocadura, resistência, 
tessitura, dinâmica, articulação, flexibilidade, som, timbre, fraseado, 
projeção do som, afinação e, principalmente o nosso ânimo, bem-estar 
físico emocional e modo de pensar. Se o corpo e o cérebro não são 




No que concerne a cuidados com a voz na sua relação com locais barulhentos, face às 
respostas obtidas nos inquéritos por entrevista por questionário, pode-se concluir que a 
maioria dos professores das várias áreas – sopros, canto e formação musical, alunos de 
sopro e canto e diretores das escolas têm cuidado evitando locais barulhentos, uma vez 
que isso é prejudicial à saúde, em consonância com o referido no capítulo seis: falar em 
locais barulhentos, em nada irá ajudar no desempenho vocal. Falar em ambientes 
ruidosos ou abertos
1387
 vai obrigar a pessoa a aumentar a intensidade vocal cada vez 
mais, forçando as cordas vocais e, com isso, poder vir a provocar alterações vocais. 
Há autores que defendem que o falar em condições físicas de trabalho inadequadas, 
como salas de aula mal projectadas do ponto de vista da acústica, ruído externo e 
interno, sala de aula e sala dos professores com estrutura inadequada
1388
 é também 
prejudicial. A comunicação oral em locais como cafés, restaurantes e discotecas, vai 
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obrigar-nos a elevar a intensidade vocal e, consequentemente a forçar a voz, sem que 
muitas vezes nos apercebamos. Da mesma forma, frequentar locais como os referidos 
anteriormente, além da questão da intensidade vocal, pode trazer problemas resultantes 
do consumo de tabaco, bebidas alcoólicas, bebidas gasosas, bebidas com cafeina, etc, 
que sempre ocorrerão pela proximidade de “pecador e pecado”, pelo que se deve ter 
algum cuidado ou evitar estes ambientes. 
Mas se o falar forte é mau, o sussurrar, ainda que em menor grau, pode ser igualmente 
prejudicial, uma vez que se está a forçar a voz. Assim, devemos evitar sussurrar ou 
falar mais alto.
1389
 No primeiro caso porque não será percetível, e no segundo pelo 
anteriormente descrito. Da mesma forma, falar durante longos períodos ou cantar, deve 
ser acompanhado da ingestão de líquidos, para lubrificar todo o conduto vocal.  
Outro fator que influencia negativamente a saúde vocal, é o pigarrear ou tossir, devido 
a que as cordas vocais se agridem uma contra a outra, pigarrear (…) provoca um forte 
atrito nas cordas vocais, irritando-as.
1390




Muitas das vezes, quando tossimos, é devido a estados gripais, maus cheiros, ou 
simplesmente poeiras, motivo pelo qual há que evitar locais que proporcionem esses 
problemas, especialmente por aquelas pessoas que têm alergia. Para minimizar os 
efeitos do atrás referido, ao sentir necessidade de tossir ou pigarrear, deve beber-se 
água em pequenos goles,
 1392 
 para desta forma atenuar o seu efeito. 
Para os docentes e discentes inquiridos, o giz, mais especificamente a sua inalação, é 
muitas das vezes um fator que vai interferir negativamente na saúde vocal. No entanto, 
por parte dos alunos não foi referido haver alguma resistência ou sensibilidade ao pó. Já 
no que concerne a professores e diretores, constata-se que alguns dos elementos 
participantes mencionaram ser sensíveis ao pó e que espirram e pigarreiam com 
frequência, enquanto outros entrevistados em menor número responderam não lhes 
acontecer isto. Como vimos, no capítulo seis não deve tossir ou pigarrear mais de dez 
vezes/dia, visto que pigarrear – provoca um forte atrito nas cordas vocais, irritando-
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 Uma das formas de atenuar este problema, será respirar pelo nariz, engolindo a 
saliva várias vezes ou bebendo água. 
O consumo de tabaco é outro fator a ter em consideração, uma vez que vai ter sérias 
repercussões na saúde vocal e consequentemente na execução dos instrumentos. Dos 
inquiridos, alunos, professores e diretores, verifica-se que uma grande percentagem não 
fuma, havendo mesmo, quem referira que faz tudo para evitar o fumo do tabaco. Para 
se ter uma voz com saúde, é necessário um sistema respiratório saudável, devendo 
serem contemplados cuidados básicos de saúde vocal. Desta forma, dificilmente 
existirão problemas, como a irritação da mucosa que contribui para a alteração da sua 
espessura, acarretando alterações ao nível da produção vocal. 
Segundo Ratier, os malefícios do cigarro são conhecidos: a fumaça agride o sistema 
respiratório, resseca as cordas vocais e aumenta o pigarro na laringe.
1394
 Também 
para Coelho, a sua inalação, irrita a laringe, aumentando consideravelmente a 
probabilidade de cancro de laringe e pulmão.
1395
 O mesmo autor, refere que 
o fumo é altamente nocivo, pois a fumaça quente agride o sistema 
respiratório e principalmente as cordas vocais, podendo causar desde 
irritação, pigarro, edema, infecção. É considerado um dos principais 
fatores desencadeantes do cancro de laringe.
1396
 
Para D’Avila, deve-se evitar o cigarro,1397 uma vez que não consumir tabaco e, 
logicamente, inalar fumo vai permitir ao executante, vocal e instrumental, ter um 
melhor desempenho no que diz respeito á capacidade pulmonar, uma vez que quando 
se adquire uma melhor condição de respiração e apoio no canto, observa-se maior 
potência vocal, com uma melhor projeção da voz.
1398
 Também há que ter em 
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consideração, que quem inala fumo, de forma ativa ou passiva, aumenta 
consideravelmente a probabilidade de cancro na laringe e no pulmão.
 1399
 
Acerca das questões sobre o tabaco, em face das respostas obtidas, pudemos constatar 
que apenas uma percentagem reduzida dos inquiridos referiu fumar, ou frequentar 
locais com fumo. Através dos resultados obtidos neste item, inferimos que o grupo 
estudado não apresenta grandes riscos. Pensamos que isto se deva a uma influência e 
consciencialização dos professores de instrumento de sopro e canto sobre os seus 
alunos. Estes, aparentemente, na sua generalidade não têm problemas vocais motivados 
pela inalação de fumo de tabaco.   
No que diz respeito ao consumo de bebidas alcoólicas, verificamos não haver muito a 
mudar, visto que uma grande percentagem dos alunos inquiridos referiu não ingerir 
bebidas alcoólicas. Da mesma forma, os inquiridos, professores e diretores, também 
afirmaram não ingerir bebidas alcoólicas, sendo que uma pequena percentagem referiu 
fazê-lo apenas às refeições, mas com moderação. Para Coelho, o consumo de álcool em 
excesso também é prejudicial para as cordas vocais e tem efeito analgésico 
propiciando abusos vocais.
1400
 Rocha, et al., fazem questão de frisar dos efeitos 
negativos que tem o consumir álcool, em excesso,
.1401 
 porque este é um dos fatores que 
influencia negativamente a emissão vocal, devido a que a sua ingestão tem efeitos 




O consumo de bebidas alcoólicas não está interdito, mas deve ser feito com moderação, 
como nos diz D’Avila ao afirmar que se pode ingerir bebidas, mas deve-se fazê-lo com 
moderação;
 1403
 Podemos concluir que a ingestão de bebidas alcoólicas é prejudicial à 
saúde vocal. Neste ponto, e face às respostas obtidas, facilmente reconhecemos que 
uma percentagem bastante elevada tem cuidados relativamente ao seu consumo. Desta 
forma, os inquiridos estão no bom caminho para preservar a sua saúde vocal e a sua 
voz.  
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Também é necessário ter alguns cuidados com bebidas como o café ou bebidas com 
cafeina, que afetam o organismo e a execução. Igualmente preocupante, é o consumo 
de bebidas gasosas, as quais não são aconselháveis, muito menos aquelas bebidas 
gasosas que contém cafeína, devendo ser evitadas ou ser consumidas com moderação 
como verificámos no enquadramento do presente estudo, sendo que bebidas gasosas e 
que contenham cafeína podem prejudicar a produção vocal.
 1404
 
Anteriormente, referimos que a ingestão de certas bebidas, sobretudo água ou outros 
líquidos à temperatura ambiente, é necessária para uma boa execução e para a 
preservação da saúde vocal dos instrumentistas e cantores. Segundo Coelho, o consumo 
de alimentos e bebidas geladas também causam choque térmico, provocando muco e 
edema nas pregas vocais.
1405
 Podemos dizer, que a temperatura de qualquer líquido ou 
alimento não deve ultrapassar a temperatura corporal. Para evitar futuros problemas 
vocais deve acautelar-se a ingestão de líquidos em temperaturas extremas: muito 
quentes e gelados,
1406
 no dia-a-dia é aconselhável beber água [à] temperatura ambiente 
e em pequenos goles.
1407
 Para Coelho, deve ser ingerida água, regularmente, à 
temperatura ambiente, em pequenos goles, pois a água hidrata as cordas vocais.
1408
 
Para Ratier, a água é uma aliada dos cantores porque ajuda a saliva grossa da boca. A 
sua ingestão deve ser faseada, uma vez que não adianta [beber grandes quantidades] de 
uma vez: o ideal é uma hidratação constante, com pequenos goles ao longo do dia, 
para que aos poucos a saliva se torne mais rala.
1409
 Da mesma opinião partilham 
Rocha, et al., quando referem que se deve beber água frequentemente
1410
  
Dos alunos, a maior parte não consome bebidas muito quentes nem muito frias. 
Também se constatou, que a totalidade de entrevistados, no caso dos professores, 
referiram que não costumam ingerir bebidas muito quentes nem e/ou muito frias e que 
se devem evitar temperaturas extremas, apesar da publicidade e o marketing 
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aconselharem que certas bebidas devam ser consumidas quentes ou frias. Isto não deve 
ser feito por norma para não se submeter o aparelho vocal a mudanças bruscas de 
temperatura,
1411
 evitando futuros problemas. Para Rocha, et al. deve ter-se especial 
cuidado ao ingerir líquidos frescos ou muito quentes,
1412
 tal como temos vindo a referir. 
Em suma, todas as pessoas em geral e os executantes instrumentais ou vocais em 
particular, devem ter presente a necessidade da ingestão de líquidos [à] temperatura 
ambiente ao longo do dia,
1413
 sempre  em pequenos goles
 1414 
e não de uma só vez. 
Também devem considerar a água como o líquido mais adequado para a preservação da 
saúde vocal. 
Mediante as respostas obtidas, concluímos que grande parte dos discentes sabem dos 
inconvenientes advindos da ingestão de líquidos frescos/quentes e das virtudes do 
consumo de bebidas à temperatura ambiente, especialmente água, mas uma minoria dos 
alunos interrogados carece de mais sensibilização. A ingestão de líquidos, como foi 
referido no capítulo quatro, é um fator a ter em conta, uma vez que preserva a saúde e 
ajuda a execução vocal e/ou instrumental. 
Dos inquiridos, tanto os alunos como professores, referiram consumir bastantes 
líquidos, nomeadamente água, com a finalidade de hidratar as cordas vocais, por ser 
um fator positivo de preservação da saúde vocal e logicamente de boa execução 
instrumental e de canto. Pensamos que tal consciencialização se deve a uma 
sensibilização dos seus professores e a uma necessidade, de consumir bastantes líquidos 
aquando da execução, sendo uma mais-valia na preservação da sua saúde vocal, 
reconhecida pelos intervenientes neste estudo.  
De entre os líquidos, há que saber “escolher”, uma vez que nem todos são benéficos, 
como por exemplo o leite ou seus derivados, o chocolate que são causadores de certos 
problemas tais como o aumento de secreções, devendo ser evitados uma vez que como 
refere Ratier, (…), leite, queijos e outros derivados [leite achocolatado] engrossam a 
saliva, atrapalhando a vibração das cordas vocais.
1415
 Um outro autor também faz 
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alusão ao mesmo assunto, referindo dever realizar-se uma alimentação saudável e 
regular, e que para isso, é necessário evitar achocolatados e derivados do leite, 
principalmente quando for utilizar a voz como instrumento de trabalho, pois estes 
aumentam a secreção do trato vocal.
1416
 
O consumo de líquidos deve ser maior em ambientes com ar condicionado, que  é outro 
fator negativo para o executante. Segundo Coelho, o ar condicionado – prejudica a 
mucosa das cordas vocais, pois o resfriamento é realizado através da redução da 
humidade do ar com consequente ressecamento do trato vocal, o que leva a pessoa a 
produzir a voz com maior esforço e tensão.
1417
 Por este motivo, é conveniente um 
maior consumo de líquidos em locais com sistemas de ar condicionado.  
Falar durante longos períodos com intensidade exagerada pode trazer problemas vocais, 
uma vez que é aconselhável regular a intensidade da voz mesmo que se fale em 
períodos curtos de tempo. Dever-se-á também evitar, cantar durante longos períodos de 
tempo, uma vez que é prejudicial para as cordas vocais, logo para a saúde: o mesmo 
princípio, deve ser partilhado quanto à execução instrumental. A execução deverá ser 
por períodos de tempo determinados, não muito longos intercalados por descanso. 
Sempre que haja necessidade de o fazer, deve-se ingerir líquidos para, como 
descrevemos, lubrificar todo o conduto vocal, realçando-se mais uma vez a água e a 
temperatura ambiente. 
De uma forma geral e face às respostas obtidas, verificámos que no caso de professores 
e diretores, todos eles declararam ingerir bastantes líquidos, nomeadamente água. 
Como já vimos, a grande percentagem dos alunos também referiu ingerir líquidos, não 
o fazendo apenas uma percentagem mínima. Desta forma, constatamos que “todos” os 
intervenientes neste estudo e no que diz respeito a este item, sabem cuidar da sua saúde 
vocal. Pensamos que isto se deva a uma tomada de consciência de professores e alunos, 
no sentido de preservação do aparelho respiratório, fonatório e bucal, para desta forma 
realizar uma execução em boas condições.  
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Como enunciámos no capítulo seis quando não seja possível a ingestão de líquidos, 
nomeadamente água, esta pode ser substituída por uma maçã, uma vez que ela tem 
propriedades para lubrificar a mucosa da garganta. Neste sentido, Sousa diz-nos que a 
água pode ser parcialmente substituída por uma maçã, o que permite limpar o conduto 
vocal, ajudando a combater a secura.
1418
 De igual ponto de vista partilha Ratier, 
quando afirma que  
a maçã ajuda na hora de soltar a voz porque ela funciona como uma 
"limpadora natural" da boca e da faringe. Ao ser engolida, ela raspa a 
superfície desses dois órgãos, evitando que a saliva grossa chegue à 
laringe, o tubo no início do pescoço onde a voz é produzida. "A maçã 
retira as secreções que dificultam a vibração das pregas vocais, deixando 
a saliva mais rala e favorecendo a articulação das palavras", afirma a 





O mesmo autor diz-nos que o consumo de maçãs é importante, uma vez que tem um 
efeito adstringente e durante a mastigação, a fruta vai raspando a superfície da boca e 
da faringe. Com isso, a saliva grossa não atrapalha o trabalho das cordas vocais, que 
vibram com a passagem do ar e produzem a voz.
1420
 Uma outra finalidade e 
consequentemente, uma das vantagens da maça, é, segundo Coelho, o facto de esta ter a 
função de limpar o conduto vocal e da sua mastigação exercitar a musculatura 
responsável pela articulação das palavras.
1421
 
Há muito a ideia de que o consumo de produtos com menta alivia a garganta, quando 
falamos, cantamos ou tocamos por períodos longos. Isto apenas acontece por um curto 
espaço de tempo, ficando a garganta ainda mais seca e irritada, uma vez que a menta, 
tal como qualquer medicamento, funciona como anestésico, atenuando o problema, 
sendo que quando o seu efeito passa, o problema agrava-se. 
Face ao descrito no parágrafo anterior, deve-se evitar o consumo de produtos à base de 
menta, nomeadamente rebuçados, chicletes, pastilhas, etc. Para aliviar a garganta 
devemos mais uma vez substituir a “menta” pela ingestão de água. Também devem ser 
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evitados, sprays e pastilhas, quando a utilização vocal é feita por um período de muito 
tempo. Durante o uso intensivo da voz, evite sprays e pastilhas fortes: eles anestesiam 
levemente a região da laringe diminuindo a percepção do abuso vocal.
 1422
 
De igual modo para Ratier, a ingestão de uma colher de mel alivia um pouco a dor, mas 
traz um inconveniente, uma vez que possui (…) efeito anestésico, podendo encobrir o 
problema, mas aumentá-lo, pois, como refere o autor, a ingestão deste produto pode 




Na análise de dados, constatámos que é referido por todos os inquiridos, alunos e 
professores, que quando utilizam a voz em condições de trabalho desfavoráveis, 
sobretudo em ambientes ruidosos, necessitam de variar a intensidade vocal para uma 
melhor comunicação, com o inconveniente do respetivo desgaste do aparelho fonatório. 
Sobre este aspeto Coelho aconselha: evite gritar ou falar com muita intensidade: 
sempre que possível procure se aproximar da pessoa para conversar. Quando estiver 
escutando música ou assistindo TV, baixe o volume, evite competição sonora.
1424
 
Da mesma forma, após a utilização da voz por um período longo, o melhor é descansar 
ao longo do dia, e se for caso disso ficar em silêncio. Ratier diz-nos que utilizar alguns 
horários do seu dia para descansar e relaxar, tentando poupar a sua voz podem ser 
uma de muitas soluções
1425
. 
O falar numa intensidade vocal forte, perante um auditório ou em salas de aula, pode 
ser outro fator que irá influenciar negativamente a sua saúde vocal, segundo D’Avila 
não se deve forçar a voz.
1426
 Isto pode ser minimizado, esperando que os ouvintes 
façam silencio e, só após esse silêncio, falar. Uma segunda hipótese é colocar-se a meio 
da sala, pois desta forma será mais fácil fazer-se ouvir, como referem Rocha, et al. 
quando nos dizem que se pode minimizar a intensidade vocal ao falar no meio da sala 
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 procurando  adequar a intensidade da sua voz ao ambiente que se 
encontra.
 1428
 Há que ter em atenção também os ambientes de trabalho ruidoso que são 
prejudiciais à voz, porque propiciam tensão corporal e laríngea em excesso e a emissão 
vocal, nessas condições, é feita com maior esforço, provocando um desgaste vocal 
maior e desnecessário. 
Assim, e para além dos fatores mencionados anteriormente, o falar forte acarreta 
efeitos nocivos para a saúde vocal – aparecimento de nódulos – para além de provocar 
resistências à audição por parte do público-alvo (…) os mesmos efeitos de resistência 
(ou de desistência) acontecem no caso do emissor falar suave.
1429
 Desta forma, para 
poder comunicar numa situação de ruído intenso, o melhor é esperar que se faça 
silêncio e apenas depois tentar comunicar. 
No que respeita aos cuidados com a saúde vocal, e face às respostas obtidas e 
analisadas constatámos que a maioria dos alunos referiu ter sempre cuidados. 
Contrariamente, apenas um pequeno grupo de discentes, referiram não ter qualquer 
cuidado. Foram inúmeras as respostas obtidas, das quais há a salientar:  
- usar cachecol, evitar mudanças de temperatura, para se proteger do frio, evitar 
bebidas muito quentes e/ou muito frias; evitar esforçar a voz, gritar, tossir, beber 
muitos líquidos, principalmente água, lavar os dentes, ir ao dentista, evitar 
fumar/frequentar locais com fumo, evitar bebidas alcoólicas e a ingestão de café – 
(IA).  
Em muitos aspetos, nomeadamente quanto à respiração, posição corporal e cuidados 
com a saúde vocal, instrumentistas de sopro e cantores têm problemas comuns, 
devendo ter também cuidados comuns com a alimentação, o consumo de bebidas 
alcoólicas, o tabaco, as bebidas com cafeina, as bebidas e alimentos a temperaturas 
extremas e a utilização da voz com intensidade adequada e cuidada. 
Como já referimos neste trabalho, a maior parte das cavidades internas do nosso corpo 
encontram-se revestidas por uma mucosa, tecido liso e macio, que exerce funções 
secretórias. Por isso, praticar uma alimentação correta é fulcral para não afetar o normal 
                                               
1427 Rocha, et al., 2002: 24. 
1428 Disponível em http://www.ativox.com.br/swf/cont.saibamais.swf, consultado em 2010.09.19. 





funcionamento do aparelho fonador na medida em que a sua conservação influencia os 
níveis de execução. Face a isto, é necessário evitar ou pelo menos ter algum cuidado, 
nomeadamente com alimentos pesados e muito condimentados, pois além de provocar 
azia, má digestão e refluxo de secreções gástricas, dificulta também a movimentação 
livre do diafragma, essencial para a respiração,
1430
 porque é através da mucosa que 
refluem ao tubo digestivo e à faringe sucos gástricos que podem causar a irritação 
desta, e também da laringe, perturbando, assim, uma boa emissão vocal.  
No sentido da preservação do aparelho fonador, deve-se manter uma alimentação 
regular e saudável, principalmente nos períodos de uso intensivo da voz:
1431
 princípio 
idêntico, devem ter os executante de sopro. Em suma, podemos afirmar que qualquer 
utilizador da voz (amador ou profissional) bem como executante de sopro, deve evitar 
alimentos que causem azia e má-digestão,
1432
 na medida em que a saúde vocal deverá 
ser um fator a ter em atenção para não comprometer as performances artísticas dos 
referidos profissionais.  
Sobre se a técnica vocal desenvolvida por cantores contribui de forma muito 
significativa para a execução dos instrumentos de sopro, das respostas obtidas, uma boa 
parte dos inquiridos reconhecem esse atributo, porque ambas utilizam processos 
idênticos quanto à fonte de energia, bem como semelhanças quanto à respiração e, 
ainda, quanto à articulação. Relativamente à fonte de energia, vimos que esta é baseada 
no ar, aspeto fundamental para que haja emissão sonora, processando-se através da 
coluna de ar, tanto no que refere à emissão da voz e à execução instrumental. No que 
concerne à respiração, os autores consultados coincidem, na afirmação de que não se 
pode ser bom cantor, nem um bom instrumentista sem possuir um bom controlo da 
respiração, pelo que concordamos que  
para uma boa realização no canto, no instrumento de sopro e na fala é 
preciso ter controle da respiração. A respiração e a postura estão 
intimamente interligados. Para realizar uma respiração correta é preciso 
                                               
1430 Coelho, (s.d.), disponível em http://www.abcdasaude.com.br/artigo.php?545, consultado em 
2010.06.18.  
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estar numa postura adequada. A respiração é uma função vital que, no 
canto e no instrumento de sopro devemos aprender a controlá-la.
1433
 
Finalmente, sobre a articulação, esta é realizada recorrendo ao diafragma e 
simultaneamente ao aparelho bucal, língua, palato, dentes e lábios, que são necessários 
para uma correta performance rítmica, melódica e expressiva.  
Acerca do mesmo assunto, apenas um número diminuto de inquiridos é de opinião que 
a técnica de execução vocal não tem qualquer influência uma vez que para cantar se 
utilizam as cordas vocais – (IA), desnecessárias para tocar um instrumento. Não 
podemos deixar de referir que para uma boa emissão vocal e/ou instrumental, os 
elementos básicos são a respiração, a impostação e a posição corporal, o que irá 
influenciar a execução. Por esse motivo, os professores de canto realizam exercícios 
com foco na contração de músculos abdominais ou ainda na precisão articulatória de 
vogais e consoantes, de modo exaustivo, sem descurarem a posição corporal e a 
respiração,
1434
 tendo ainda em atenção todo o aparelho fonador como já referimos. 
Resumindo, é fundamental que as pessoas saibam utilizar da forma mais conveniente o 
aparelho respiratório, adquirindo e demonstrando uma postura correta, de forma a 
colocar a voz eficientemente, através de uma perfeita articulação, emissão e 
ressonância. Da mesma maneira, à parte da ressonância, é fundamental esse controlo 
para a execução instrumental. 
Sobre as dificuldades inerentes às alterações de voz como o stress/cansaço e à 
utilização constante e semanal da voz, os inquiridos não referiram a existência de 
grandes problemas.  
Quanto a cantores e utilizadores de instrumentos de sopro, pudemos verificar que de 
uma forma geral recebem noções, ainda que básicas, referentes a determinados 
cuidados, como a ingestão de líquidos, o não fumar, e o respeitar alguns cuidados 
básicos de saúde vocal. 
                                               
1433 Dias, (s.d.). disponível em 
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Constatámos ao longo da nossa investigação que um elemento fundamental para a 
preservação da voz e da saúde vocal de cantores e instrumentistas, bem como de todos 
os profissionais da voz, é a higiene: a higiene vocal. Sem esse princípio básico, a 
execução vocal e/ou instrumental de qualquer trecho, torna-se mais difícil.  
Face ao problema sobre se o estudo de um instrumento de sopro é influenciado pela boa 
utilização da voz, da análise das respostas inferimos que uma boa parte dos inquiridos 
referiram que um instrumentista de sopro é influenciado pela voz, porque o processo da 
emissão, articulação e posição corporal é o mesmo – (IA), sendo utilizada a mesma 
fonte de energia o ar – (IA). A posição corporal influencia e traz uma consciência do 
corpo totalmente nova que no nosso entender irá mudar a atitude de alguns dos 
inquiridos, no que refere à relação entre o corpo, a voz e o instrumento. Acerca da 
mesma questão, houve mesmo quem dissesse que não sabendo cantar, não poderá 
saber tocar, uma vez que tocar é cantar dentro do instrumento – (IA).  
Sobre o mesmo assunto, a maioria dos entrevistados justificou a opinião positiva, 
referindo que a utilização da voz e o estudo de um instrumento de sopro tem aspetos 
semelhantes, nomeadamente quanto a respiração, projeção e afinação, como já 
referimos anteriormente. Alguns entrevistados, mencionando não ser especialistas nesta 
área, justificaram que a voz e o estudo de um instrumento de sopro, apresentam muitos 
pontos em comum, nomeadamente a respiração e a projeção – (ED1). Um outro 
inquirido disse que tudo o que permite realçar aspetos ligados á prática instrumental, é 
inerente o estar ligado à técnica vocal - (E2). 
Contudo, uma percentagem mínima dos inquiridos considerou não haver qualquer 
relação entre a voz e o estudo de um instrumento de sopro, existindo quem referisse que 
nos instrumentos de sopro se utiliza a respiração e no canto, as cordas vocais: (…) num 
instrumento de sopro o que se utiliza é a respiração e não a voz – (IA) e porque 
entende que não se utilizam as cordas vocais quando se toca – (IA). Para os inquiridos 
que reponderam negativamente são (...) coisas separadas, na medida em que é mais 
importante a respiração para tocar do que a utilização correta da voz – (IA). 
Relativamente à questão em que medida a utilização da voz influencia a sua 
performance instrumental, a maioria considera que existe influência da utilização da 




causar dificuldades, influenciando negativamente a execução instrumental no que diz 
respeito à afinação, respiração e quantidade de ar, intensidade sonora – (IA). 
Também salientaram que quando não se canta afinado, não se vai conseguir ter uma 
execução instrumental também afinada – (IA).  
Constatamos que se verificou o reconhecimento da influência da voz na performance 
instrumental e que os resultados das diferentes questões apontam ser conhecida uma 
relação de dependência entre a execução vocal e a execução instrumental, no sentido de 
aperfeiçoar aspetos técnicos e conhecimento científico, embora ainda persistam, 
preconceitos, ideias prévias e algumas noções superficiais, produto de uma 
aprendizagem pouco profunda e incompleta, determinada pela ausência de conteúdos e 
conceitos veiculados às práticas pedagógicas, na estrutura mental de alguns alunos 
menos informados 
Sobre o mesmo tema, a maioria dos inquiridos referiu haver ligação, uma vez que se a 
utilização vocal não for realizada de uma forma correta a execução instrumental poderá 
decorrer mais dificultada, ou ainda porque quando se canta afinado a execução 
instrumental é realizada de forma mais precisa. Podemos afirmar que de todos os 
desafios postos ao cantor ou instrumentista, o de conseguir uma boa afinação é 
provavelmente o que mais preocupação lhe trará, uma vez que é um aspeto importante 
e fundamental, porque ao interiorizar uma nota musical corretamente, na execução, a 
emissão também será realizada com a afinação pretendida.  
Ainda foi mencionado pelos interrogados que quando se apresentam problemas vocais 
– rouquidão, não se consegue uma boa execução instrumental, devido a que a 
articulação e a afinação têm repercussão no som. Mas, há um pequeno de grupo de 
alunos questionados que pensa não haver influência, uma vez que entendem que não se 
necessita da voz para tocar um instrumento, e consideram que são conceitos distintos. 
Contrariamente, uma professora de canto escreveu que um instrumentista ou mesmo um 
maestro que não saiba cantar (…) jamais será um bom interprete, independentemente 
da qualidade vocal e mesmo da afinação – (E1).  
Da mesma forma, outras opiniões dos inquiridos valorizam a influência da voz na 





- se a minha voz for mal utilizada, poderá dificultar a execução instrumental – (IA), ou 
mesmo que  
- a voz influência a execução instrumental, porque apenas quem canta afinado 
consegue tocar também afinado, (E.1);  
- sendo apenas assim que se consegue emitir corretamente a nota que se quer emitir – 
(IA); 
- a voz é mal utilizada, poderá vir a provocar mais dificuldades na execução 
instrumental – (IA); 
- quem canta afinado, consegue também uma execução instrumental afinada – (IA). 
Verifica-se que a performance musical está dependente, tanto da técnica como da 
capacidade artística do executante, cantor e instrumentista, que se preocupam em 
comunicar as suas intenções artísticas e as mensagens dos compositores diretamente ao 
público e para isso, respiração, impostação, articulação e afinação são fundamentais e 
reconhecidas pelos inquiridos. 
Relativamente à articulação entre o ensino genérico e o vocacional, a maioria dos 
entrevistados é de opinião que não há qualquer relação, tendo sido referido, a título de 
exemplo, não sinto que haja qualquer articulação entre o ensino vocacional e o 
genérico (…) embora sinta que exista uma tentativa de articular, principalmente nas 
turmas dedicadas à música – (ED1). Um outro entrevistado, referiu que todo o ensino 
da música deveria funcionar de forma articulada, estamos numa fase positiva, em 
relação ao que acontecia antigamente, em que existia muito pouca articulação, salvo 
raras exceções como é o caso do Conservatório de Braga – (ED2). Ainda houve quem 
referisse que ela é um pouco rudimentar – (ED3). Um outro diretor mencionou que 
hoje não há articulação nenhuma no ensino (…) e obviamente que deveria ser feita – 
(ED4), deveria existir.   
A articulação entre os dois ensinos deverá realizar-se como refere uma entrevistada se 
os professores do ensino regular conhecerem o ensino vocacional, estando disponíveis 
para um projeto comum – (ED1), sendo iniciado logo na Escola Primária a disciplina 
de música – (E3), fomentando atividades mais interventivas, como a criação de coros 
escolares que englobassem alunos dos dois ensinos – (ED3), e também porque, deve 
ser delineado muito bem o que se pretende em termos de conteúdo, quer a nível 




articulação do ensino genérico e do ensino vocacional, salientando-se a necessidade de 
interação entre os dois contextos.  
No desenho da nossa investigação definimos alguns parâmetros dos quais destacamos 
as hipóteses relativas à questão de partida sobre a importância da utilização da voz para 
a execução dos instrumentos de sopro. Neste sentido, constatámos que, face aos 
resultados já descritos, quanto à primeira hipótese, os alunos de instrumentos de sopro 
têm cuidado com a sua voz, os inquiridos confirmaram-na plenamente, tendo referido 
um aluno, ser importante proteger-se do frio, através do uso do cachecol e evitando 
mudanças bruscas de temperatura – (IA). Também foi salientado que se deve evitar 
bebidas muito quentes e/ou muito frias, ir com alguma regularidade ao dentista, e 
beber muitos líquidos, nomeadamente água, evitando fumar e frequentar locais com 
fumo e ainda evitar tomar cafés e bebidas alcoólicas – (IA). Neste sentido vemos que 
os questionados, alunos, têm ideias assertivas acerca dos cuidados a ter com a voz.  
Quanto à segunda hipótese, os professores de instrumento de sopro têm cuidado com a 
sua voz, também se confirmou, como se depreende da análise aos dados recolhidos, 
sendo referido que não costumam ingerir bebidas muito quentes e/ou muito frias, 
devendo-se evitar as temperaturas extremas – (E1). Fundamentalmente, os 
entrevistados mencionaram que vão com alguma regularidade ao dentista – (EB2) e 
que usam produtos destinados à higiene da boca e garganta – (EB2). Disseram, 
também, que têm alguns cuidados com a exposição a temperaturas extremas, evitando 
locais em que o ar seja poluído – (E1) e (E3). Como fator preventivo, ainda 
aconselharam a ingestão de líquidos para dessa forma lubrificar e hidratar o aparelho 
vocal, – (E1) associando a um descanso mínimo, a uma alimentação saudável e á 
prática de exercício físico – (E1). 
Relativamente à terceira hipótese, os alunos de canto têm cuidado com a sua voz, ficou 
bem patente nas respostas dos inquiridos que, efetivamente, têm cuidado com a sua 
voz. Realçaram que é um dos fatores a que dão importância, tendo algum cuidado com 
a saúde vocal nomeadamente quando há mudanças de temperatura – (IA). Um outro 
inquirido referiu que ingere frequentemente líquidos, evitando principalmente as 
bebidas muito quentes para não queimar a garganta – (IA). Apenas uma minoria dos 
discentes, em contraste com os docentes, referiu lavar os dentes e ir ao dentista – (IA), 





No que diz respeito à quarta hipótese os professores de canto têm cuidado com a sua 
voz, depreendemos das respostas terem os mesmos cuidados que os da saúde em geral, 
nomeadamente descansar o suficiente essencialmente no período da noite, não 
frequentar locais com fumo, barulho – (E1). Paralelamente, deve-se manter uma 
alimentação saudável, realizar exercício físico, nunca esquecendo praticar diariamente 
exercícios de relaxamento, respiração e exercícios técnicos – (E1). Inferimos destas 
respostas que os professores de canto sabem bem os cuidados a ter quanto à voz. 
No que concerne à quinta hipótese, a utilização da voz influencia a execução dos 
instrumentos de sopro, de forma geral, os inquiridos são unânimes, revelando que a 
influência é efetiva, referindo que um instrumentista que não saiba cantar, (…) nunca 
poderá ser um bom intérprete, uma vez que numa execução são necessários fatores 
como expressividade, fluidez, um perfeito domínio da respiração – (E1), e ainda, 
porque ambos exigem uma boa capacidade respiratória, assim como uma técnica 
adequada de amplificação e preservação – (IA). Os inquiridos definem com 
propriedade o pensamento da questão analisada. 
Relativamente à sexta hipótese o estudo de um instrumento de sopro contribui para 
uma correta técnica vocal, a maioria dos inquiridos corroboram de uma opinião 
favorável, contrariamente à professora de canto que referiu não me parece ser 
relevante, ao passo o contrário me parece absolutamente essencial e fundamental (E1). 
Os outros entrevistados concordaram, partindo do pressuposto que os instrumentos são 
uma imitação da voz, da respiração, e da projeção – (ED2). Também foi mencionado 
para cantar bem é igualmente necessário respirar bem, uma vez que instrumentos de 
sopro e canto utilizam o mesmo princípio de respiração – (E2), e que ambos, 
instrumento e voz, se sustentam na capacidade física e mental do executante e desta 
forma o sentido de fraseio musical é mais facilmente atingido (…) sendo o sentido de 
fraseio musical mais facilmente atingido se a capacidade motora e respiratória 
estiverem em consonância – (E2). Um outro entrevistado, afirmou que é obvio, devido 
a que são trabalhados os mesmos músculos respiratórios – (E3). Foi ainda referido que 
o mais parecido que temos com o falar é tocar um instrumento de sopro – (ED2). Neste 
trabalho é generalizada a ideia de que o estudo de um instrumento de sopro contribui 




Quanto á sétima e última hipótese a utilização da voz influencia a performance 
instrumental, ela é confirmada pelas opiniões dos inquiridos, quando referem que os 
músculos respiratórios intervenientes na voz e nos instrumentos de sopro são os 
mesmos – (E3), ou/e na minha performance instrumental faço sempre uso de tudo 
aquilo que aprendi quando estudei canto, nomeadamente no que diz respeito à 
colocação e visto que esta se baseia num reforço do som produzido pelas cordas 
vocais, e amplificado através dos ressoadores que possuímos no aparelho fonador, 
nomeadamente pulmões, boca, nariz, e restantes cavidades – (E3). Para o professor de 
violoncelo, um instrumentista, seja ele de cordas ou sopro, se não for capaz, se não 
tiver uma boa voz, (…), se não conseguir fazer um bom fraseio, ele vai ter que 
trabalhar esses aspetos para poder ser um bom instrumentista – (ED2). Da mesma 
forma que na interpretação anterior, os inquiridos reconhecem o valor da utilização 
vocal, para a performance instrumental. 
Tendo em atenção que as hipóteses, de uma forma geral, todas se confirmaram estamos 
cientes que os objetivos indicados no capítulo sete, sobre a metodologia, foram 
atingidos, porque estão em consonância com as referidas hipóteses, por nós definidas. 
Assim, podemos dizer, que nenhuma delas foi infirmada, embora estejamos conscientes 
de que confirmadas ou infirmadas em nada desvalorizariam o nosso trabalho, porque o 
importante é a voz dos atores, diretores, docentes e discentes das escolas que nos 
permitiram fazer este estudo e valorizá-lo. 
 
Em suma, ao longo desta investigação, verificámos que o Sistema Educativo Português 
teve uma longa e complexa transformação, tendo sido produzidos vários documentos 
que o ajudaram a formatar e a regular. Muita dessa panóplia documental, leis, decretos, 
normas, projetos pedagógicos, projetos educativos, pecou por tardia, mas foi uma mais-
valia para o desenvolvimento da música, das suas didática e pedagogia, refletindo-se 
com grande incidência na componente artística e cultural de Portugal e dos músicos 
portugueses. 
A Música nos ensinos básico – primeiro, segundo e terceiro ciclos – e secundário 
genérico, teve o seu desenvolvimento a partir da antiga disciplina de Canto Coral, 
evoluindo de expressão musical para educação musical, sendo a tradução prática da 
importância que os sucessivos governos lhe foram dando, ao longo dos anos nesses 





sociais ou mais económicos. Estas alterações tanto foram influenciadas pelo aumento 
da carga curricular como o influenciaram, resultando daí alterações significativas nos 
currículos e quantidade de horas atribuídas às atividades musicais. 
Quanto à música vocacional, o seu ensino na idade média era feito nas catedrais e nos 
mosteiros, associado à necessidade de assegurar uma formação musical que 
proporcionasse um nível de expressão artística especializada e adequada aos atos 
religiosos. Mais tarde, melhor, mais recentemente, isso veio dar, origem à criação de 
escolas vocacionais, os chamados Conservatórios de Música. Em Portugal, o primeiro 
surgiu no ano de 1835, em Lisboa, com a denominação de Conservatório de Lisboa, 
sendo a semente de muitas outras escolas do género, públicas e privadas, que viriam a 
ser criadas ao longo dos anos. Desta forma, o surgimento destas escolas levou á 
necessidade e promoção de muita e variada legislação, que foi sendo publicada, 
havendo que realçar de entre muitos outros documentos: o Decreto-Lei 310/83, o 
Decreto-Lei 344/90 e a Portaria n.º 370/98, legislação que veio dar um grande impulso 
ao ensino especializado e às escolas onde esta tem vindo a ser lecionada.   
Quanto aos instrumentos de sopro, a partir da consulta de várias fontes, elaborámos 
uma descrição organológica em que inicialmente abordámos a sua história e as suas 
características, estabelecendo uma classificação destes em famílias de madeiras e 
metais, bem como em subfamílias, subdividindo-os em bisel, aresta, palheta (simples e 
dupla), e bocal, sendo também enunciados aspetos gerais e específicos de cada 
instrumento, com o objetivo de proporcionar o maior e melhor esclarecimento e o 
conhecimento sobre todos e cada um deles.   
Quanto à metodologia de execução instrumental, definimos aspetos que no nosso ver 
são essenciais para a própria execução de uma forma mais correta, precisa e clara. 
Desta forma, pretendemos, aclarar conteúdos e conceitos para que sobre a sua 
aprendizagem e execução não persistam duvidas. Não deixámos de referir dados 
relacionados com a posição do instrumento, posição corporal, emissão do som e 
cuidados a ter com os mesmos.  
No que respeita ao método didático para o estudo dos instrumentos de sopro, uma vez 
que os instrumentos musicais sofreram alterações significativas, investigámos 




didático e pedagógico, como a nível artístico e performativo, com vista a melhorar a 
sua afinação e consequentemente a sua execução. 
Relativamente à voz e uma vez que tem tido, desde sempre, muitas e variadas funções, 
efetuámos uma revisão bibliográfica, investigando sobre a sua utilização, bem como a 
relação existente entre ela, o cantor e o estudo do canto, não esquecendo de perscrutar 
sobre o que já se investigou acerca, da sua relação com a execução instrumental, no fim 
de contas tema central de todo o trabalho. 
A metodologia do nosso estudo constituiu-se com base no desenvolvimento desta 
investigação, da qual traçámos objetivos, levantámos hipóteses, escolhendo os métodos 
que melhor se adequaram, recorrendo a várias técnicas de investigação, nomeadamente 
a entrevista e a realização de questionários, com a finalidade de encontrar respostas 
para o problema inicial que se nos levantou, no sentido de recolher e analisar, para 
compreender e relatar. Mediante isto, o nosso estudo desenvolveu-se com os atores já 
várias vezes referidos no presente trabalho, diretores, professores e discentes das quatro 
escolas vocacionais de música com paralelismo pedagógico dos Distritos de Vila Real e 
Bragança, que nos deram um feedback preciso sobre as questões levantadas, ajudando-
nos a construir o presente estudo orientado por uma interrogação:  
- de que modo a técnica vocal influencia a execução dos instrumentos de sopro?  
Esta questão levou-nos também a procurar saber:  
- Em que medida a utilização da voz influencia/contribui para uma melhor performance 
instrumental; 
- A que critérios obedece a entrada dos alunos no ensino vocacional dos Conservatórios 
de Música e Escolas Profissionais; 
 - Se o estudo de um instrumento de sopro pode ou não ajudar o desenvolvimento 
vocal; 
- Até que ponto o estudo de um instrumento de sopro é influenciado por uma boa 
utilização da voz; 
- Se há ou não articulação entre o ensino genérico e vocacional de música. 
Apesar de vivermos numa sociedade em que o conhecimento evolui muito rapidamente, 





investigação com a convicção de que o assunto não se esgota aqui. Estamos cientes de 
que este trabalho será uma janela, quiçá uma porta, que poderá levar a futuros estudos, 
uma vez que ele não abarcou, certamente, todos os aspetos possíveis, sendo certo, 
também, que a sociedade em permanente mutação permitirá o aparecimento de 
variáveis, passiveis de investigação e de enriquecimento do tema.  
Temos consciência de que muito ficou por explorar, na nossa capacidade para abarcar 
tudo o que outros antes de nós produziram, estando ainda cientes de que uma vida 
inteira não chega para investigar, compreender e dar respostas a todos os problemas 
emergentes da realidade humana. Ocorre-nos pensar sobre a grande motivação que 
ainda nos envolve apesar de todos os constrangimentos e cansaço sentidos. 
Face ao reconhecimento das limitações anteriormente descritas, acreditamos que outros 
desenvolverão o tema em futuros trabalhos, dando-lhe continuidade ou, dando-lhe outra 
orientação no sentido de Marcel Moyse – Tens que aprender a tocar flauta unicamente 
com o teu ouvido e com o teu cérebro, não com a tua língua, lábios e dedos,
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explorando outras questões complementares da problemática por nós desenvolvido.  
                                               







A. A. C. (2010). Projecto Educativo, Chaves. 
ALMEIDA, J. F. e PINTO, J. M. (1982). A Investigação nas Ciências Sociais, Lisboa, 
Ed. Presença. 
AMATO, R. de C. F. (1999). Investigação sobre o Fluxo Respiratório na Emissão 
Cantada e Falada de Vogais do Português em Cantores Líricos Brasileiros, (s.d.)., 
disponível em, http://www.revistas.ufg.br/index.php/musica/article/view/1757/1711, 
consultado em 2011.05.23. 
 
ANDRADE e SILVA, (1998). Arte de Falar – Dicas de locução para rádio e TV / 
Locução publicitária. Exercícios para educar a voz / oratória, preparação de discursos e 







o+canto, consultado em 2011.10.13. 
 
ANDRADE, A. A. S. (2005). A Presença da Flauta Traversa em Portugal de 1750 a 
1850, Tese de Doutoramento, Universidade de Aveiro – Departamento de Comunicação e 
Arte. 
 
ANDRADE, D. V. (2009). Análise de Parâmetros Espectrais Clássicos da Voz em 
Crianças Respiradoras Orais de 5 a 10 anos, Rio de Janeiro, Universidade Veiga de 
Almeida. 
 
ANDRADE, E. e FONSECA, J. G. M. (2000). Artigo – Artísta-atleta: reflexões sobre a 





ANDRADE, S. R, FONTOURA, D. R. da e CIELO, C. A. (s.d.). Inter-relações entre 
fonoaudiologia e canto, disponível em 
http://www.revistas.ufg.br/index.php/musica/article/view/1758/1713 , consultado em 
2011.05.23.  
 
ARRIBAS, R. R. (1999). Temas del Canto/La Classificacion de la Voz, Madrid, Real 
Musical. 
 
ASSELINEAU, M. e BEREL, E. (1991). Audición y Descubrimiento de la Voz, France, 
Ediciones J.M. Fuzeau. 
B 
BARATA, M. M. S. C. (2007). Gestão e Administração Escolar: do Modelo Liceal à 
Actualidade – Tese Mestrado, Universidade Portucalense Infante D. Henrique, Porto. 
BARDIN, L. (2009). Análise de Conteúdo, Lisboa, Edições 70. 
BARKER, S. (1991). A técnica de Alexander – Aprendendo a usar seu corpo para obter 
a energia total, São Paulo, Summus Editorial. 
BARTHES, R. (1977). Fragments d’ un discours amoureux, Paris, Le Seuil. 
BAXTER, M. (1990). The singer’s survival manual, Wisconsin, Hal Leonard Publishing 
Corporation. 
BEAUVILLARD, L. (s.d.). Um Instrumento para qualquer criança, disponível em, 
http://www.todopapas.com.pt/criancas/desenvolvimento-infantil/aprender-a-tocar-um-
instrumento-com-que-idade-o-meu-filho-deve-come%C3%A7ar-3067, consultado em 
2011.09.29. 
BEHLAU, M. S. e ZIEMER, R. (1987). Trabalhando a voz - Vários Enfoques em 
Fonoaudiologia, São Paulo, Summus Editora.  






BEHLAU, M., REHDER, M. I. (1997). Higiene vocal para o canto coral, Rio de Janeiro, 
Revinter. 
BELHAU, M. e PONTES, P. (1993). Higiene Vocal, São Paulo Editora Lovise. 
BENNETT, R. (1985). Instrumentos da Orquestra, Rio de Janeiro, Jorge Zahar Editor. 
 
BENNETT, R. (1986). Uma Breve História da Música, Rio de Janeiro, Jorge Zahar 
Editor. 
 
BENNETT, R. (1988). Forma e Estrutura da Música, 3ª edição, Rio de Janeiro, Jorge 
Zahar Editor. 
 
BENNETT, R. (1989). Instrumentos de Teclado, Rio de Janeiro, Jorge Zahar Editor. 
 
BENNETT, R. (1990). Como Ler uma Partitura, Rio de Janeiro, Jorge Zahar Editor. 
BENNINGER, M. S., JACOBSON, B.H. e JOHNSON, A. F. (1994). Vocal arts 
medicine: the care and prevention of professional voice disorders, New York, Theme 
Medical Publishers. 
BENOIT J. C. (1994), L’expression Scénique – art Dramatique et psychothérapie, Paris, 
BBF. 
BEUTTENMÜLLER, G. e LAPORT, N. (1992). Expressão Vocal e Expressão Corporal, 
Rio Janeiro, Editora ENELIVROS, disponível em 
http://www.explicasax.com.br/html/postura.html, consultado em 2011.09.01. 
BEZERA, R. (s.d.). O Músico e a Respiração, disponível em, 
http://www.vidanovamusic.com/tvocal.asp?codaula=435, consultado em 2011.10.02. 
 
BOONE, D. R. (1996). Sua voz está traindo você? Como encontrar e usar a sua voz 
natural, Porto Alegre, Artes Médicas. 
 
BOONE, D. R. e PLANTE, E. (1993). Comunicação Humana e seus Distúrbios, Brasil, 





BORBA, T. e GRAÇA, F. L. (1962). Dicionário de Música – ilustrado, Lisboa, 
EDIÇÕES COSMOS, Vol. I. 
 
BORBA, T. e GRAÇA, F. L. (1963). Dicionário de Música – ilustrado, Lisboa, 
EDIÇÕES COSMOS, Vol. II. 
 
BORÉM, F. (2010). Connon de Hermeto Pascoal: aspectos musicais e religiosos em uma 
obra prima para flauta, VOL. 2 Belo Horizonte, UFMG, Ed. Per Musi. 
 
BORG, M. R e GALL, M. D. (2002). A Química e a Imagem da Ciência e dos Cientistas 
na Banda Desenhada, Metodologia da Investigação, disponível em 
http://repositorium.sdum.uminho.pt/bitstream/1822/590/24/CAP%C3%8DTULO%203-
bd-m.pdf, consultado em 2010.10.04. 
 
BRANCO, J. F. (1995). História da música portuguesa, 3.ª ed, Lisboa, Publicações 
Europa-América. 
 
BRANCO, L. F. (1953). A música e a casa de Bragança, Lisboa, Fundação da Casa de 
Bragança. 
 
BRENNAN, R. (1997). Manual de Técnica de Alexander, Lisboa, Editorial Estampa. 
C 
CALDAS, A. C. (2000). A Herança de Franz Joseph Gall – O Cérebro ao Serviço do 
Comportamento Humano, Lisboa, Editora McGraw-Hill de Portugal.  
CANCIAN, P., e CAMPIOTTO, A. R. (1995). A voz cantada na muda vocal, Campinas, 
Pró-fono- Revista de Atualização Científica, Barueri. 
CANDÉ, R. (1964). Dicionário dos Músicos, Lisboa, Edições 70. 
CARNEIRO, H. A. (2003). Evolução e Controlo do Ensino em Portugal - da fundação 
da nacionalidade ao 1º ministério da instrução pública, Lisboa, Fundação Calouste 





CARTOLANO, R. B. (1956). Regência: Coral - Orfeão – Pecussão, Brasil, Irmãos 
Vitale. 
 
CARVALHO, R. (2001). História do Ensino em Portugal, 3ª ed., Lisboa, Fundação 
Calouste Gulbenkian.  
 
CASANOVA, J. P. (1992). Manual de Fonoaudiologia, Porto Alegre, Artes Médicas. 
 
CASPURRO, M.ª H. (1992). O Conservatório de Música do Porto: Das origens à 
integração no estado. Dissertação de Mestrado em Ciências Musicais, Coimbra, 
Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra. 
 
CASTRO, A. e FIGUEIREDO, I. (1996). Companhia dos Sons, Areal Editores, Porto. 
 
CATUCCI, S. (2001). A História da Música – Sons, Instrumentos, Protagonistas, Porto, 
Porto Editora. 
 
CEBOLO, E. A. (1991). Teoria Mágica Musical, Porto, Gráficos Reunidos, Lda. 
 
CEBOLO, E. A. (2006). Flauta Mágica – Método para Flauta doce, Porto, Edição de 
autor. 
 
CEBOLO, E. A. (2007). Tocar Saxofone, Porto, Edição de Autor. 
 
CHESKY, K. S. e KONDRASKE, G. e RUBIN, B. (2000). Explore the biomechanics of 
clarinet performance. In: GILLESPIE, J. (Ed.). The Clarinet, Texas, International 
Clarinet Association, 34-36. 
 
COELHO, A. G. (s.d.)., Voz Educada, Saúde Cuidada ABC da Saúde, disponível em 
http://www.abcdasaude.com.br/artigo.php?545, consultado em 2010.06.18. 
CORNUT, G. (1959). La Mécanique Respiratoire dans la Parole et le Chant, Paris, Ed. 






CORREIA, A. M. (1998). Grande Enciclopédia Portuguesa e Brasileira, Lisboa, 
Editorial Enciclopédia Limitada, Vol. XXV. 
C.M.B. (2010). Projecto Educativo, Bragança. 
C.R.M.V.R. (2010). Projecto Educativo, Vila Real. 
COSTA, A. (s.d.). Fagote, disponível em 
http://www.bandasfilarmonicas.com/documentos/instrumentos/Breves%20sobre%20o%2
0Fagote.pdf, consultado 2011.09.20. 
 
COSTA, C. P. (2005). Contribuições da ergonomia à saúde do músico: considerações 
sobre a dimensão física do fazer musical. In: RAY, S. (Ed.). Música Hodie. v. 05, n. 2. 
Goiânia: UFG. 
 
COSTA, H. O., ANDRADA, A., SILVA, M. A. (1998). Voz cantada - evolução, 
avaliação e terapia fonoaudiológica, São Paulo, Lovise. 
 
C.R.M.V.R. – Conservatório Regional de Música de Vila Real, (2011). Projeto Educativo 
do CRMVR, Vila Real. 
 
CRSE – COMISSÃO DA REFORMA DO SISTEMA EDUCATIVO (1988). 
Documentos Preparatórios III. Reorganização do Subsistema de Educação de Adultos. 
Lisboa, Ministério da Educação 
 
CRSE – COMISSÃO DA REFORMA DO SISTEMA EDUCATIVO (1988). 
Documentos Preparatórios III. Reorganização do Subsistema de Educação de Adultos. 
Lisboa, Ministério da Educação, 
http://www.aepec.org/entrada/index.php?option=com_content&view=article&id=70:com
issao-de-reforma-do-sistema-educativo&catid=43:evocacoes-geral, consultado em 
2011.07.08. 
 







D’Ávila, J. (2009). Cuide da sua Voz no Carnaval, Academia Brasileira de Laringologia 
e Voz, disponível em http://www.minhavida.com.br/saude/materias/4301-cuide-da-voz-
no-carnaval, consultado em 2011.02.18. 
DAVID, C. (1971). L’ étate amoureux, Paris, Payot. 
DEVOS, N. (1966). A Respiração, disponível em, 
http://www.haryschweizer.com.br/Textos/DEVOS_4_respiracao.htm, consultado em 
2011.09.30. 
 
DEWEY, J. (1925). Comment nous pensons, Paris, Flammarion. 
DATB – Diário do Alto Tâmega e Barroso, (s.d.). disponível em, 
http://diarioatual.com/?p=23586, consultado em 2010.12.30. 
DIAS, M. (s.d.). Aula de canto – Respiração, Tudo em Música Gospel, disponível em 
http://musica.centralblogs.com.br/post.php?href=aula+de+canto+respiracao&KEYWOR
D=4734&POST=285563, consultado em 2011.05.25. 
 
DINVILE, C. (1982). La voix chantée, Paris, Masson. 
 
DISSENHA, F. (s.d.). Respiração, São Paulo, disponível em 
http://www.dissenha.com/imprensa_art2.htm, consultado em 2010.10.28. 
 
DSST – Divisão de Saúde e Segurança no Trabalho – PRDHS/DDAS/DSS, (s.d.). Uso da 
Voz, Universidade Federal de Santa Catarina, disponível em http://dsst.ufsc.br/dica/vo/, 
consultado em 2009.02.19. 
 
DUFOURCO, N. (1994). Pequena história da Música, Lisboa, F.C.E. 
E 
ELLIOT, N., SUNDBERG, J. e GRAMMING, P. (1995). What happens during vocal 





ERICKSON, F. (1986). Qualitative methods in research on thaching, New York, 
Macmillan. 
ESCUDERO, M.ª P. (1983a). Flauta – Complemento Pedagogia Musical, Vol. I, Madrid, 
Real Musical. 
ESCUDERO, M.ª P. (1983b). Flauta – Complemento Pedagogia Musical, Vol. II, 
Madrid, Real Musical. 
ESPROARTE, (2010). Projecto Educativo, Mirandela. 
F 
FARKAS, P. (1962). The Art of Brass Playing, 1, Ed. Rochester, Wind Music. 
FÉLIX, S. (s.d.). Respiração, disponível em 
http://www.musicaeadoracao.com.br/tecnicos/tecnica_vocal/respiracao_2.htm, 
consultado em 2011.10.25. 
 
FERENCZI, S. (1962). Psichalalise de origines de la vie sexueles, Paris, Payot. 
 
FERREIRA, A. B. H. (1995). Dicionário Aurélio Básico da Língua Portuguesa, Rio de 
Janeiro, Nova Fronteira. 
 
FERREIRA, L. P. e PONTES, P. ª L. (1995). Avaliação fonoaudiológica da voz: O valor 
discriminatório das provas respiratórias. In: FERREIA, L. P., Um Pouco de Nós sobre 
Voz, São Paulo, Pró-Fono. 
 
FERREIRA, M. J. e CAMPOS, P. (2001). O Inquérito estatístico: uma introdução à 
elaboração de questionários, amostragem, organização e apresentação dos resultados 
(online), disponível em, http://alea.ine.pt/html/dossier/html/meio_dossier11.html. 
 
FIRMINO, J. (1989). Leituras musicais, Coimbra, Edições Musicais. 
FLETCHER, R. H. e FLETCHER, S. W. (2006). Epidemiologia clínica: elementos 





FLICK, U. (2005). Métodos qualitativos na Investigação Científica, Lisboa, Monitor. 
FONAGY, I. (s. d.). La vive voix, Apontamentos Policopiados 
FONSECA, A. M. (1991). Necessidades de Formação técnica e profissional em 
Portugal: os quadros intermédios, Porto, ME/GETAP. 
 
FONTE, B. (2003). Dicionário dos mais ilustres Transmontanos e Alto Durienses, 
Guimarães, Editora Cidade Berço. 
 
FRANÇA, J. A. (2004). História da Arte em Portugal – O Modernismo, Lisboa, Editorial 
Presença. 
 
FREDERIKSEN, B. e JACOBS, A, (1996). Song and Wind, Illinois, Wind Song Press. 
FREIXO, M. J. V. (2010). Metodologia Cientifica – Fundamentos Métodos e Técnicas, 2ª 
Edição, Lisboa, Instituto Piaget. 
FUKÁSZ, G. (1989). Educación musical de adultos: In Enciclopédia Internacional de la 
Educación. Barcelona, Ministerio da Educación y Ciencia y Ediciones Vicens-Vives, 
S.A., vol. 3: 1835-1837. 
FUKS, L. (s.d.). Aspectos Acusticos, Fisiolágicos e Perceptivos da Execução e 
Construção de Instrumentos de Sopro – in: I Seminário Música Ciência Tecnologia: 
Acústica Musical, disponível em http://www.4shared.com/office/KCGsrSEd/Blog_-
_Aspectos__Acsticos__Fis.html, consultado em 05/05/2012. 
G 
GAGNARD, M. (1987), La voix dans la musique contemporaine et extra-européenne, 
Luynes, France. 
GOMES, A. D. C. (2002). A música como factor de autocrescimento individual e 






GOMES, A. C. D. (2007). O Contributo das Bandas Filarmónicas para o 
Desenvolvimento Pessoal e Comunitário, Tese de Doutoramento - Vigo, Universidade de 
Vigo. 
 
GORDON, E. (1993). The Early Childhood Music Curriculum, Chicago, GIA 
Publications. 
 
GRANGEIRO, M. R. (1999). Classificação Vocal: aspectos anatómicos e fisiológicos, 
Salvador, CEFAC. 
 
GROUP, D. (1995). Como conocer los instrumentos de orquestra, Madrid, EDAF. 
H 
HEMSY DE GAINZA, V. (1983). La improvisación Musical, Buenos Aires, Ricordi. 
 
HENRIQUE, L. (1994). Instrumentos Musicais, Lisboa, Fundação Calouste Gulbenkian. 
 
HILL, M. M. e HILL, A. (2000). Investigação por Questionário, Lisboa, Edições Sílabo. 
 
HOLANDA, C. e MACIEL, J. (2008). Método Básico para Trompete, Apostila Editada, 
Governo do Estado do Ceará – Secretaria da Cultura. 
 
HOLANDA, C. e MACIEL, J. (2009). Método Básico para Trombone, Apostila Editada, 
Governo do Estado do Ceará – Secretaria da Cultura. 
 
HOLANDA, C. e MACIEL, J. (2009). Método Básico para Tuba e Bombardino – 
Apostila editada, Governo do Estado do Ceará – Secretaria da Cultura. 
 
HOWARD, J. (1991). Aprendendo a Compor, Rio de Janeiro, Jorge Zahar Editor. 
 











consultado em 2011.12.30.  
I.R.A.I – Infecções Respiratórias Agudas na Infancia, disponível em, 
http://www.misodor.com/IACRS.php, consultado em 2011.11.25 
 
INFOPÉDIA – Enciclopédia e Dicionários Porto Editora, Porto Editora, disponível em, 
http://www.infopedia.pt/$cultura-arte-e-ensino-no-estado-novo, consultado em 
2011.11.19. 
ISAACS, A. e MARTIN, E. (1990). The Ilustrated Encyclopedia of Music, New York, 
Gallery Books. 
J 
JANSEN, F. (2004). Para quem interessar: dicas e exercicios, 
http://forum.cifraclub.com.br/forum/1/45100/, consultado em 2011.11.25. 
 
JUNIOR, W. G, FERREIRA, L. P. e SILVA, M. A. A. (2010), Apoio Respiratório na 
Voz Cantada: perspetivas de professores de canto e fonoaudiólogos, revista CEFAC, 
vol.12 no.4 São Paulo July/Aug. 2010 Epub May 28, 2010, disponível em 
http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S1516-18462010000400004&script=sci_arttext, 
consultado em 2011.11.20. 
JÚNIOR, W. G., FERREIRA, L. P. e SILVA, M. A. A. (2010). Apoio respitório na Voz 
cantada: perspectiva de professores de canto e fonoaudiólogos, São Paulo, CEFAC. 
K 






KODÁLY, Z. (1974). The selected Writings of Zoltan Kodály. Londres, Shott. 
L 
LATINO, A. (1986). 150 anos Conservatório Nacional, in Boletim APEM, 50, Lisboa, 
APEM, Julho/Setembro. 
LAUNAY, C. e BOREL-MAISONNY, S. (1979). Trastornos del Lenguaje – La Palavra 
e la Voz en el Niño, 2ª Edição, España, Graffing. 
LOIOLA, C. M. e FERREIRA, L. P. (2010). Coral Amador: efeitos de uma proposta de 
intervenção fonoaudiológica, São Paulo, CEFAC. 
 
LEVINE, C. E MITROPOULOS-BOTT, C. (2004). La Flauta – Possibilidades Técnicas 
da Flauta, Spain, Idea Books. 
LONGO, R. M. (2007). A Embocadura Eficiente para o Músico Trompetista: um estudo 
baseado nas ideias e pesquisas realizadas pelo Prof. Edgar Batista dos Santos, São 
Paulo, Faculdade de Santa Marcelina. 
LOPES, J. O. (2011). A Voz, a Fala, o Canto – como utilizar melhor a sua voz – 
Cantores, Actores, Professores…, Brasil, Editora Thesaurus.  
 
LUCAS, S. (s.d.). Manutenção para Instrumentos de Palheta Dupla, disponível em, 
http://www.ebah.com.br/content/ABAAABfaQAC/manutencao-instrumentos-palheta-
dupla, consultado em 2011.10.19. 
M 
MANN, W. (1983). J. Galway: A Música no Tempo, Cacém, Círculo de Leitores. 
 
MANUEL, R. (1965). A Música – das origens à actualidade, Vol. I, Barcelos, Editora 
Arcádia Limitada. 
 








146187l151537l0l151988l17l17l0l12l0l1l1018l3635l3-1.6-3.1l5l0, consultado em 
2011.04.03. 
 
MANZANO, A. C. (1991). Acústica Físico Musical, Madrid, Real Musical. 
 
MARQUES, M. L. G. (2011). Boletim : Lumen Veritatis, Universidade Católica 
Portuguesa, Ano XVII, número 1.  
 
MARTINS, J. V. de P. et al. (2001a). Dicionário da Língua Portuguesa Contemporânea, 
Vol. I – , (2001). Academia das Ciências de Lisboa e Editorial Verbo, Braga. 
 
MARTINS, J. V. de P. et al. (2001b). Dicionário da Língua Portuguesa Contemporânea, 
Vol. II –. Academia das Ciências de Lisboa e Editorial Verbo, Braga. 
 
MATEU, M. C. (1992). Por una Educación Musical en España – estudio comparativo 
con otros paises, Barcelona, PPU. 
 
MATHIEU, S. (2004), Algumas considerações sobre a postura para tocar flauta, Revista 
Pattapio on-ilne n.22. 2003, disponível em: 
http://www.geocities.com/abraf.geo/pattapio22.htm, consultado em 2011.05.03: 41-48. 
 
MAZONI, I. e SANTOS, L. (1995). Cantigas Para Crianças, Lisboa, Editora 
Portugalmundo.  
 
ME – CONSELHO NACIONAL DE EDUCAÇÃO (1989a). Ordenamento Jurídico da 
Formação de Educadores de Infância e de Professores, Parecer nº 5/89, DR – II Série, 
nº129.  
 
ME – CONSELHO NACIONAL DE EDUCAÇÃO (1989b). Novos Planos Curriculares 






ME – CONSELHO NACIONAL DE EDUCAÇÃO (1989c). Educação Artística nas 
Áreas da Música, Dança, Teatro, Cinema, Áudio-visual, Parecer nº 1/92, DR – II Série, 
nº223. 
 
ME – CONSELHO NACIONAL DE EDUCAÇÃO (1989d). Propostas e 
Recomendações para a definição de Linhas Orientadoras do Prodep II, Parecer nº 1/93, 
DR – II Série, nº180.  
 
ME – MINISTÉRIO DA EDUCAÇÃO/GETAP, (1993). Gabinete de Educação 
Tecnológica, Artística e Profissional do Ministério da Educação, Porto. 
 
ME – MINISTÉRIO DA EDUCAÇÃO, (1991). Educação Artística Especializada: 
Preparar as mudanças qualitativas, Porto, GETAP. 
ME – MINISTÉRIO DA EDUCAÇÃO, GIASE (2004). Gabinete de Informação e 
Avaliação do Sistema Educativo, Sistema Educativo Português, Lisboa, Ministério da 
Educação. 
MENA, O. A. e GONZÁLEZ, A. M. (1992). Educacion Musical – Manual para el 
Professorado, Granada, Ediciones ALJIBE. 
 
MICHELS, U. (1992a). Atlas de Música, vol. 1, Madrid, Alianza Atlas. 
 
MICHELS, U. (1992b). Atlas de Música, vol. 2, Madrid, Alianza Atlas. 
 
MIDGLEY, R. et al. (1978). Les Instruments de Musique du Monde Entiers, Editions 
Albin Michel. 
MOTA, A. C. G. (1998). Aquecimento e desaquecimento vocal, São Paulo, CEFAC. 
MOUNIER, E. (2003). Desenvolvimento de Qualidades Vocais – exercícios e seus 








NEWALL, D. (2008). Compreender a Arte – Uma valiosa ajuda para a interpretar e 
apreciar, Lisboa, Editorial Estampa. 
NORRIS, R. (1993). The Musician's Survival Manual, Apontamentos Policopiados. 
O 
OEI – MINISTÉRIO DA EDUCAÇÃO, (s.d.). Breve Evolução História do Sistema 
Educativo, Sistema Educativo Nacional de Portugal, disponível em 
http://www.oei.es/quipu/portugal/historia.pdf, consultado em 2010.07.26. 
OLING, B. e WALLISCH, H. (2004). Enciclopédia dos Instrumentos Musicais, Lisboa, 
Livros e Livros. 
OLIVEIRA, M. C. (2000). Diversas Técnicas de Respiração para o Canto, Salvador, 
CEFAC. 
OLIVEIRA, M. C. (2000). Diversas Técnicas de Respiração para o Canto, disponível em 
http://www.cefac.br/library/teses/eecd832cb8b5aa893458804d9684450a.pdf, consultado 
em 2011.11.23. 
OOTT, J e B. (1981). La pédagogie de la voix et le techniques européens du chant, Issy-
les Moulineaux, EPA. 
P 
PARÈS, G. (s.d.). Methode de Saxofone, 2ª Edition modifiée, Paris, Editions Henry 
Lemoine. 
 
PELA, S., REHDER, M. I. e BEHLAU, M. S. (1998). O trabalho fonoaudiológico com 
corais. In: Marchesan, I. Q. - Tópicos em Fonoaudiologia. São Paulo. Lovise. 
 
PENHA, N. E. A. e SILVA, R. L. S. (2001). Seja um bom falante: cuide da sua voz, 






PEREIRA, A. J. B. A. (2006). As “Canções para a Juventude” de Cândido Lima – Um 
contributo para o estudo do repertório vocal português para a infância, Tese de 
Mestrado, Universidade do Minho – IEC, Braga. 
 
PEREIRA, L. V. (2001). Flauta Fácil - Iniciação à Flauta de Bisel, Lisboa, Multinova. 
 
PERELLÓ, J., CABALLÉ, M., e GUITAR, E. (s.d.). Canto Diccion - Editora Científico- 
Médica, Barcelona, disponível em, http://www.explicasax.com.br/html/postura.html, 
consultado em 2011.09.02. 
 











PIAGET, J. (1967). Biologie et connaissance, Paris, Gallimard. 
PINHO, S. M. R. (1996). Comportamento da musculatura respiratória no paciente com 
disfonia hipercinética. In: MARCHESAN, I. Q. – Tópicos em Fonoaudiologia. São 
Paulo, Lovise: 46. 
PINHO, S. M. R. (1996). Comportamento da musculatura respiratória no paciente com 
disfonia hipercinética, 665-672. In: MARCHESAN, I. Q. – Tópicos em Fonoaudiologia. 
São Paulo, Lovise. 
PINHO, S. M. R. (1998). Tratando os distúrbios da voz, Rio de Janeiro, Editora 
Guanabara Koogan. 





PINO, D. (1980). The clarinet and clarinet playing. New York, Dover Publications. 
 
PINTO, N. M. (1980). Trá, lá, lá – cem canções mimadas para os mais pequenos, 
Lisboa, Editorial Futura. 
 
PLATZER, F. (2001). Compendio de Música, Lisboa, Edições 70. 
 
Portugal – Embaixada em Montevideu, História de Portugal – Origem, Formação e 
Consolidação da Independência, disponível em, 
http://www.embajadadeportugal.com.uy/Portugues/historia.htm, consultado em 
2011.01.14. 
 
POURTOIS, J. P. e DESMET, H. (1988). Épistemologie et instrumentation en sciences 
humaines, Bruxelas, Pierre Mardaga. 
Q 
QUINTEIRO, E. A. (1989). Estética da Voz - Uma voz para o Actor, São Paulo, Summus 
Editorial. 
QUINTEIRO, E. A. (1989). Estética da Voz - Uma voz para o Actor. Summus Editorial, 
São Paulo, disponível em http://www.explicasax.com.br/html/postura.html, consultado 
em 2011.11.18. 
 
QUINTELA, A. S, LEITE, I. C. G. e DANIEL, R. J. (2008). Práticas de Aquecimento e 
desaquecimento Vocal de Cantores Líricos, disponível em 
http://www.seer.ufjf.br/index.php/hurevista/article/viewArticle/41/70, consultado em 
2011.11.29. 
R 
RATIER, R. (s.d.). É verdade que comer maça ajuda a melhorar a voz? disponível em 
http://mundoestranho.abril.com.br/materia/e-verdade-que-comer-maca-ajuda-a-melhorar-





REBELO, J. E. M. C. D. (2007). O Ensino no Estado Novo e actualmente,  
disponível em, http://pt.scribd.com/doc/6689928/Ensino -no-Estado-Novo-e-
Actualmente, consultado em 2011.11.19. 
Revista Weril, 2002, disponível em: www.weril.com.br/dicas.asp?area=5, consultado em 
2011.07.26. 
 
RIBATE, J. F. (1978). Método Elemental de saxofon, Madrid, Editora Musica. 
MODERNA. 
 
RIBATE, J. F. (1983). Método Elemental de Trompeta, Cornetin o Fliscorno, Madrid, 
Editora Musica. 
 
RIBATE, J. F. (1985a). Método Elemental de Trombone, Madrid, Editora Musica. 
 
RIBATE, J. F. (1985b). Método Elemental de Tuba de Cilindros o Pistões, Madrid, 
Editora Música. 
 
RIBATE, J. F. (1993). Método Elemental de Oboé, Madrid, Editora Musica.  
 
ROCHA, F. C. R., MESTRE, L. M. S., REBELO, Mª A. A. e MIGUEL, Mª J. J. (2002). 
Técnica Vocal: guia básico para professores, Lisboa. 
RODRIGUES, R. (1979). Notas Finais, in Gall, R. História da Educação, Lisboa, Ed. 
Veja, p. 153. 
RODRÍGUEZ, J. M. L. (2011). Breve História de la…  Música, Madrid, Nowtilus. 
ROSA, F. C. (2011). A Voz Humana – Comunicação, Arte, Ciência “Cantando 
Espalharei por toda a parte, in, MARQUES, M. (Directora), Boletim: SCUCP – LUMEN 
VERITATIS, número 1, Universidade Católica Portuguesa.  
ROSALATO, G. La voix: entre corps et langage, Paris, Galli-mard. 
R.T.A.T. – Região de Turismo do Alto-Tâmega e Barroso, (2003). Guia de Oferta 






SÁ, M. (1997). Segredos da Voz – emissão e saúde, Mem Martins, Sebenta Editora. 
SADIE, S. et al. (1994). Dicionário Grove de Música – Edição Concisa, Rio de Janeiro, 
Jorge Zahar Editor. 
SADIE, S. (1995). The New Grove Dictionary of Music and Musicians, London,  
Macmillan Publishers Limited. 
 
SÀNCHES, I. B. (2007). La voz – La técnica y la expressión, Barcelona, Editorial 
Paidotribo. 
 
SANTIAGO, M. (1999), Método de Gaita por cifra y música, Santiago de Compostela, 
AUDIO. 
SATALOFF, R. T. (1991). Professional voice: the science and art of clinical care, New 
York, Raven Press. 
SATALOFF, R.T. Physical Examination. In: SATALOFF, R.T. (1997). Professional 
voice: The science and art of clinical care, 2nd edition, San Diego, Singular Publishing 
Group: 92-131. 
SAXON, K. G. SCHNEIDER, C. M. (1995). Vocal exercise physiology, Califórnia, 
Singular Publishing Group. 
SCHAEFFNER, A. (1965). Génese dos Instrumentos de Música. In Encyclopédia da 
Plêiade, A Música, 1º Vol, Lisboa, Arcádia. 
 
SCOLA, C. (s.d.). Canto Cíntia Scola Técnica Vocal, disponível em 
http://cantocintiascola.blogspot.com/, consultado em 2011.01.10. 
 






SERAPICOS, R. C. N. (2010). A Actividade Físca e a Promoção da Saúde na 3ª Idade – 
Dissertação de Mestrado em Ciências da Educação – Especialização em animação 
Sociocultural, Vila Real, UTAD. 
 
SIMÕES, N. A. (2006a). Uma abordagem técnico-interpretativa e histórica da escola de 
trompete de Boston e sua influência no Brasil - 1ª Parte, disponível em, 
http://www.projetomusical.com.br/destaques/index.php?pg=des07, consultado em 
2011.10.27. 
 
SIMÕES, N. A. (2006b). Uma abordagem técnico-interpretativa e histórica da escola de 
trompete de Boston e sua influência no Brasil - 2ª Parte, disponível em, 
http://www.projetomusical.com.br/destaques/index.php?pg=des07, consultado em 
2011.10.27. 
 
SIMÕES, N. A. (2006c). Uma abordagem técnico-interpretativa e histórica da escola de 
trompete de Boston e sua influência no Brasil - 3ª Parte disponível em, 
http://www.projetomusical.com.br/destaques/index.php?pg=des07_p3, , consultado em 
2011.10.27. 
 
SMITH, P. (2001). Respiração São Paulo, disponível em 
http://www.dissenha.com/imprensa_art2.htm, consultado em 2011.09.28. 
 
SOARES, A. H. de Matos, (2004). A Química e a imagem da ciência e dos cientistas 
na banda desenhada : uma análise de livros de B. D. e de opiniões e interpretações de 
investigadores, professores de C. F. Q. e alunos do 3º ciclo, disponível em 
http://repositorium.sdum.uminho.pt/handle/1822/590?mode=full&submit_simple=Most
rar+registo+em+formato+completo, consultado em 2010.04.10. 
 
SOUSA, E. (s.d.). Você sabe Cuidar da sua voz? disponível em, 
http://www.centrinho.usp.br/hospital/pacientes/file/dica_06b.html, consultado em 
2011.05.12. 
 
SOUSA, M. J. e BAPTISTA, C. S. (2011). Como fazer uma investigação, Dissertações, 





STORMS, G. (1996). 100 Jogos Musicais, Colecção Práticas Pedagógicas, 2ª edição, Rio 
Tinto,  Edições ASA.  
T 
TAFFANEL, P. e GAUBERT, P. (1958), Méthode complète de Flûte, Paris, Editions 
Musicales Alphonse Leduc. 
TEIXEIRA, W. M. (2007). Caderno de Musicalização: Canto e Flauta Doce, Secretaria 
de Estado da Educação - Programa de Desenvolvimento Educacional Área de Arte, 
CURITIBA - Universidade Federal do Paraná 
 
THRASHER, M. e CHESKY, K. (2000). Medical problems of clarinetists: results from 
the U.N.T. musician health survey. In: GILLESPIE, J. (Ed.). The Clarinet, Texas, EUA: 
International Clarinet Association, 24-26. 
 
TUCKMAN, B. W. (2000). Manual de Investigação em Educação, Fundação Calouste 
Bulbenkian, Lisboa. 
 
THULER, E. (2012). O papel do nariz na respiração, disponível em 
http://www.ericthuler.com/index.php?option=com_content&view=article&id=38%3Aarti
vle11&catid=1&Itemid=31&lang=br, consultado em 2011.12.19. 
TUR, M. V. (2002). Música 1º Ciclo de ESO, Vigo, Edicións Xerais de Galícia. 
V 
VARELLA, D. (s.d.). Sindrome das pernas inquietas – enciclopédia, disponível em 
http://drauziovarella.com.br/doencas-e-sintomas/sindrome-das-pernas-inquietas/, 
consultado em 2011.12.08. 
VASCONCELOS, A. A. (2002). O Conservatório de Música – Professores, organização 





VIEIRA, A. J. (2003). O Ensino Especializado da Música Numa Escola privada – 
Centralidade(s) e Liderança(s) do Director Pedagógico, Tese de Mestrado, Universidade 
do Minho – Instituto de Educação e Psicologia, Braga. 
 
VIEIRA, J. (s.d.). Manual de manutenção e reparos em instrumentos musicais, 
disponível em, http://www.ebah.com.br/content/ABAAABfaQAC/manutencao-
instrumentos-palheta-dupla, consultado em 2011.10.19. 
 
VIEIRA, M. M. (1996). Voz e Relação Educativa, Porto, Edições Afrontamento. 
W 
WARNICK, E. (1992). Clarinet hand positions. In: WILSON, H., Woodwind Anthology 
v. 2. Illinois: The Instrumentalist Publishing Company: 165-167. 
WATERHOUSE, W. (s.d.). A postura ao tocar, - extraído e traduzido do livro Fagott, 
disponível em http://www.haryschweizer.com.br/Textos/postura_Waterhouse.htm, 
consultado em 2011.07.26. 
 
WATERHOUSE, W. (2003). Apontamentos do livro Waterhouse Basson, London, 
KAHN e Averill, disponível em 
http://www.haryschweizer.com.br/Textos/postura_Waterhouse.htm, consultado em 
2011.07.26. 
 
WERNER, O., SCHOEPFLE e MARK, G. (1987). Foundations of ethnography and 
interviewing, Newbury Park, Sage. 
WOLTZENLOGEL, C. (2008). Flauta Fácil, São Paulo, Irmãos Vitale. 
WUYTACK, J. (1992). Canções de Mimar, Porto, Gráfica Arcanjo Ribeiro - Artes 
Gráficas. 
 







WYE, T. (1983). Teoría y Prática da Flauta – 4 – Afinación, Madrid, Mundimúsica 
Ediciones. 
 
WYE, T. (1985). Teoría y Prática da Flauta – 5 – Respiración y Escalas, Madrid, 
Mundimúsica Ediciones. 
 
WYE, T. (1987a). Teoría y Prática da Flauta – 1 – Sonido, Madrid, Mundimúsica 
Ediciones. 
WYE, T. (1987b). Teoría y Prática da Flauta – 2 – Técnica, Madrid, Mundimúsica 
Ediciones. 
WYE, T. (1987c). Teoría y Prática da Flauta – 6 – Estudios de Perfeccionamiento, 
Madrid, Mundimúsica Ediciones. 
WYE, T. (1999). Marcel Moyse, maestro de la flauta, Madrid, Mundimúsica, S.L. 
Y 
YAMAHA, (s.d.). Bassoons – Guia do Usuário, disponível em http://manual-de-
instrucoes.com/414159.php?k=3b23043974ccdc535280b7255ebfb12d&ID=842728&q=
YAMAHA BASSOONS, consultado em 2011.08.29. 
Z 
ZAMACOIS, J. (1974). Teoria de la Música, Vol. I, 10ª Edição, Barcelona, EDITORIAL 
LABOR, S.A. 












http://conservatoriomusicaporto.pai.pt/, consultado em 2011.07.08. 
 
http://www.aepec.org/entrada/index.php?option=com_content&view=article&id=70:comissao-de-reforma-
do-sistema-educativo&catid=43:evocacoes-geral, consultado em 2011.06.23. 
 
http://www.mundomax.com.br/blog/tag/instrumentos-de-sopro/, consultado em 2011.06.23. 
 









http://www.music.art.br/almanac/alminstr/fagote.htm, consultado em 2011.05.12. 
 














































































































































































































start=0&ndsp=28&ved=1t:429,r:12,s:0&biw=1463&bih=747, consultado em 2009.03.20. 
 







































































































































=124&start=32&ndsp=32&ved=1t:429,r:15,s:32&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.01.03. 
 


















=747, consultado em 2011.02.18. 
 


















































93&ndsp=23&ved=1t:429,r:18,s:193&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.09.01. 
 






















































&tbnh=141&tbnw=177&start=137&ndsp=32&ved=1t:429,r:3,s:137&biw=1463&bih=747, consultado em 
2011.05.12. 
 





























1&ndsp=30&ved=1t:429,r:24,s:121&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.07.28. 
 
http://www.outrosventos.com.br/portal/instrumentos-musicais/trompete/digitacao-do-trompete-posicao-das-
notas.html, consultado em 2011.06.05. 
 














&page=11&tbnh=136&tbnw=181&ndsp=30&ved=1t:429,r:28,s:311&biw=1463&bih=747, consultado em 
2011.07.28. 
 






























nw=130&start=154&ndsp=31&ved=1t:429,r:20,s:154&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.07.29. 
 






































, consultado em 2011.08.21. 
 
http://www.explicasax.com.br/html/postura.html, Eudósia Acuña Quinteiro, Estética da Voz - Uma voz para 






























start=148&ndsp=31&ved=1t:429,r:23,s:148&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.08.03. 
 











2&start=145&ndsp=29&ved=1t:429,r:17,s:145&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.07.21. 
 
http://www.explicasax.com.br/html/postura.html, Canto Diccion - Jorge Perelló, Monserrat Cabalíe, Enrique 





018l3635l3-1.6-3.1l5l0, consultado em 2011.08.29. 
 
http://www.explicasax.com.br/html/postura.html, Eudósia Acuña Quinteiro, Estética da Voz - Uma voz para 
o Actor.. Summus Editorial, São Paulo, 1989, consultado em 2011.11.18. 
http://www.seer.ufjf.br/index.php/hurevista/article/viewArticle/41/70, 2011.06.30 
 
http://portugal.veraki.pt/regioes/regioes.php, consultado em 2011.07.08. 
 
http://www.infopedia.pt/$tras-os-montes-e-alto-douro, consultado em 2011.07.08. 
 
http://www.utad.pt/pt/instituicao/index.html, consultado em 2011.07.08. 
 
http://www.infopedia.pt/$tras-os-montes-e-alto-douro, consultado em 2011.07.08. 
 
http://portugal.veraki.pt/regioes/regioes.php, consultado em 2011.07.08. 
 

















PT&sa=X&ei=zuBHTqnOKqeOmQWl7tCBBw&ved=0CC8Q9QEwAg, consultado em 2011.08.11. 
 
http://portugal.veraki.pt/distritos/distritos.php?iddist=14, consultado em 2011.07.03. 
 
http://portugal.veraki.pt/images/popthmap.php?imgpath=/concelhos/images/MapaCD/2994_49_167.gif&tit=
O Concelho no Distrito&nlocal=Bragança&ntema=Mapa do Concelho no 
Distrito&fscat=1&fsidr=14&fssec=MapaD, consultado em 2011.07.03. 
 
http://portugal.veraki.pt/distritos/distritos.php?iddist=14&op=DD, consultado em 2011.07.03. 
 
http://portugal.veraki.pt/distritos/distritos.php?iddist=14&op=HI, consultado em 2011.07.03. 
 
http://portugal.veraki.pt/concelhos/concelhos.php?idconc=167&op=CE&gr=CO, consultado em 2011.07.03. 
 
http://portugal.veraki.pt/distritos/distritos.php?iddist=28, consultado em 2011.08.03. 
 
http://portugal.veraki.pt/distritos/distritos.php?iddist=28&op=DD, consultado em 2011.08.03. 
 
http://portugal.veraki.pt/distritos/distritos.php?iddist=28&op=CE, consultado em 2011.08.03. 
 
http://portugal.veraki.pt/concelhos/concelhos.php?idconc=167, consultado em 2011.06.30. 
 
http://portugal.veraki.pt/concelhos/concelhos.php?idconc=167&op=DD&gr=CO, consultado em 2011.06.03. 
 
http://portugal.veraki.pt/concelhos/concelhos.php?idconc=167, consultado em 2011.07.11. 
 
http://portugal.veraki.pt/images/popthmap.php?imgpath=/concelhos/images/MapaCD/2994_49_167.gif&tit=
O Concelho no Distrito&nlocal=Bragança&ntema=Mapa do Concelho no 
Distrito&fscat=1&fsidr=14&fssec=MapaD, consultado em 2011.07.03. 
 












=1&tbnh=156&tbnw=109&start=0&ndsp=32&ved=1t:429,r:3,s:0&biw=1463&bih=747, consultado em 
2011.07.03. 
 
http://portugal.veraki.pt/concelhos/concelhos.php?idconc=168&op=DD&gr=CO, consultado em 2011 07.02. 
 
http://portugal.veraki.pt/concelhos/concelhos.php?idconc=168, consultado em 2011.07.03. 
 
http://portugal.veraki.pt/images/popthmap.php?imgpath=/concelhos/images/MapaCD/3004_49_168.gif&tit=
O Concelho no Distrito&nlocal=Mirandela&ntema=Mapa do Concelho no 
Distrito&fscat=1&fsidr=14&fssec=MapaD, consultado em 2011,08.03. 
 
http://portugal.veraki.pt/concelhos/concelhos.php?idconc=168, consultado em 2011.07.03. 
 
http://portugal.veraki.pt/concelhos/concelhos.php?idconc=168&op=CE&gr=CO, consultado em 2011.07.03. 
 






http://portugal.veraki.pt/concelhos/concelhos.php?idconc=372&op=DD&gr=CO, conultado em 2011.07.01. 
 
http://portugal.veraki.pt/images/popthmap.php?imgpath=/concelhos/images/MapaCD/3864_49_372.gif&tit=
O Concelho no Distrito&nlocal=Chaves&ntema=Mapa do Concelho no 
Distrito&fscat=1&fsidr=28&fssec=MapaD, consultado em 2011.07.03. 
 
http://portugal.veraki.pt/concelhos/concelhos.php?idconc=372&op=DD&gr=CO, consultado em 2011.07.01. 
 
http://portugal.veraki.pt/concelhos/concelhos.php?idconc=372, consultado em 2011.07.01. 
 
http://portugal.veraki.pt/images/popthmap.php?imgpath=/freguesias/images/MapaFC/6551_50_4630.gif&tit
=A Freguesia no Concelho&nlocal=Madalena&ntema=Mapa da Freguesia no 
Concelho&fscat=2&fsidr=372&fssec=MapaC, consultado em 2011.07.03. 
 
http://portugal.veraki.pt/concelhos/concelhos.php?idconc=378, consultado em 2011.06.30. 
 
http://portugal.veraki.pt/concelhos/concelhos.php?idconc=378&gr=CL&op=CT, consultado em 2011.06.30. 
 
http://portugal.veraki.pt/concelhos/concelhos.php?idconc=378&op=DD&gr=CO, consultado em 2011.06.30. 
 
http://portugal.veraki.pt/concelhos/concelhos.php?idconc=378&op=DD&gr=CO, consultado em 2011.06.30. 
 
http://portugal.veraki.pt/images/popthmap.php?imgpath=/concelhos/images/MapaCD/3875_49_378.gif&tit=
O Concelho no Distrito&nlocal=Vila Real&ntema=Mapa do Concelho no 
Distrito&fscat=1&fsidr=28&fssec=MapaD, consultado em 2011.06.30. 
 
http://portugal.veraki.pt/concelhos/concelhos.php?idconc=378&op=CE&gr=CO, consultado em 2011.06.30. 
 













=0&ndsp=26&ved=1t:429,r:2,s:0&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.08.02. 
 





































=1t:429,r:14,s:0&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.08.23. 
 




















=1t:429,r:15,s:61&biw=1463&bih=747, consultado em 2011.08.23. 
 
http://www.centrinho.usp.br/hospital/pacientes/file/dica_06b.html, consultado em 2011.07.02. 
 
http://www.vidanovamusic.com/tvocal.asp?codaula=367, consultado em 2011.07.02. 
 
http://www.centrinho.usp.br/hospital/pacientes/file/dica_06b.html, consultado em 2011.07.02. 
 
http://www.fonoesaude.org/vozprof.htm, Resumo do “Manual de Higiene Vocal para Profissionais da Voz”, 
de Silvia M. Rebelo Pinho, ed. Pró-Fono, 1997, , consultado em 2011.10.13. 
 


















biw=1463&bih=747, consultado em 2011.06.29. 
 
http://www.todopapas.com.pt/criancas/desenvolvimento-infantil/aprender-a-tocar-um-instrumento-com-
que-idade-o-meu-filho-deve-come%C3%A7ar-3067, , consultado em 2011.06.29. 
 




http://pt.wikipedia.org/wiki/Obo%C3%A9, , consultado em 2011.10.11. 
 
http://www.osmc.com.br/informativo/015/noticia_3.html, consultado em 2011.10.11. 
 





























































s:0, consultado em 2011.04.08 
 





























e=1&tbnh=130&tbnw=173&start=0&ndsp=31&ved=1t:429,r:20,s:0, consultado em 2011.04.15. 
 






































36&tbnw=100&start=0&ndsp=21&ved=1t:429,r:0,s:0, consultado em 2011.10.18. 
 




















































































































































































































consultado em 2011.10.27. 
 






















PT&sa=X&ei=soYDT9D5G8P2mAX_0pCRAg&ved=0CCoQ9QEwAA, consultado em 2011.11.01. 
 
http://www.esproarte.net/curso_basico.html, consultado em 2011.08.19. 
 
http://www.esproarte.net/instrumento_sopro_percursao.html, consultado em 2011.08.19. 
 
http://www.esproarte.net/instrumento_cordas_tecla.html, consultado em 2011.08.19. 
 
http://www.esproarte.net/instrumento.html, consultado em 2011.08.19. 
 
http://projectosistemaeducativo.blogspot.com/2009/05/o-nosso-sistema-de-ensino-esquema.html, 
consultado em 2012.01.14. 
 
http://br.yamaha.com/pt/products/musical-instruments/winds/flutes/flutes/handmade_wooden/yfl-
874wh/?mode=model#tab=product_lineup, consultado em 2011.08.29. 
 
http://br.yamaha.com/pt/products/musical-






















































consultado em 2011.08.11. 
 


















































































=172&start=30&ndsp=41&ved=1t:429,r:15,s:30, consultado em 2011.10.18. 
 






































































































h=135&tbnw=135&start=0&ndsp=32&ved=0CFEQrQMwBA, consultado em 2011.07.29. 
http://noticiasdonordesteultimas.blogspot.com/2011/07/censos-2011-confirmam-processo-continuo.html, 
consultado em 2011.10.16. 
 
http://diarioatual.com/?p=23586, consultado em 2011.10.16. 
 






















&Itemid=31&lang=br, consultado em 2011.12.19. 
 










consultado em 2011.11.18. 
 
http://www.musicaeadoracao.com.br/tecnicos/tecnica_vocal/respiracao_2.htm, consultado em 
2011.07.21. 
 





















consultado em 2011.07.08. 
 
http://www.centrinho.usp.br/hospital/pacientes/file/dica_06b.html, consultado em 2011.07.08. 
 
http://www.minhavida.com.br/saude/materias/4301-cuide-da-voz-no-carnaval, , consultado em 
2011.07.16. 
 
http://www.ativox.com.br/swf/cont.saibamais.swf, , consultado em 2011.07.16. 
 
http://www.aepec.org/entrada/index.php?option=com_content&view=article&id=70:comissao-de-










Decreto de 5 de Maio de 1835, publicado no Diário do Governo de 8 de Maio 
Decreto de 5 de Maio de 1835, publicado no Diário do Governo de 8 de Maio 
Decreto de 15 de Novembro de 1838, publicado no Diário do Governo de 17 de Novembro 
Decreto de 27 de Março de 1839, consultado em publicação autónoma da Imprensa Nacional 
Decreto de 4 de Julho de 1840, publicado no Diário do Governo de 20 de Julho 
Decreto de 24 de Maio de 1841, consultado em publicação autónoma da Imprensa Nacional 
Decreto de 29 de Dezembro de 1869, publicado no Diário de Lisboa de 4 de Janeiro de 1870 
Carta e Lei de 25 de Agosto de 1887, consultado em publicação autónoma da Imprensa Nacional 
Decreto de 6 de Dezembro de 1888, consultado em publicação autónoma da Imprensa Nacional 
Decreto de 20 de Março de 1890, consultado em publicação autónoma da Imprensa Nacional 
Decreto de 13 de Janeiro de 1898, publicado no Diário do Governo de 19 de Janeiro 
Decreto de 28 de Julho de 1898, consultado em publicação autónoma da Imprensa Nacional 
Decreto de 24 de Outubro de 1901, publicado no Diário do Governo de 26 de Outubro 
Decreto de 22 de Maio de 1911 
Decreto n.º 2710, de 28 de Outubro de 1916 
Decreto n.º 5546, de 9 de Maio de 1919 
Decreto n.º 5787-B, de 10 de Maio de 1919 
Decreto n.º 6129, de 25 de Setembro de 1919 
Decreto n.º 7694, de 30 de Agosto de 1921 
Decreto n.º 16677, de 1 de Abril de 1929 
Decreto n.º 18461, de 14 de Junho de 1930 
Decreto n.º 18881, de 25 de Setembro de 1930 
Decreto n.º 18995, de 1 de Novembro de 1930 
Decreto n.º 20574, de 3 de Dezembro de 1931 
Decreto n.º 23577, de 19 de Fevereiro de 1934 
Decreto-Lei nº 45810, de 9 de Julho de 1964 
Decreto-Lei nº 46136, de 31 de Dezembro de 1964 
Decreto n.º 47587, de 10 de Março de 1967 
Decreto-Lei nº 48572 de 9 de Setembro 1968 
Decreto-Lei nº 519/72 
Portaria nº 1197/72 de 22 de Dezembro 
Lei n.º 5/73, de 25 de Julho 
Decreto-Lei nº 102/73 de 13 de Março 
Decreto-Lei nº 513/73 de 10 de Outubro 
Decreto-Lei nº 176/74 de 29 de Abril 
Decreto-Lei n.º 768/76, de 23 de Outubro 
Decreto-Lei 769-A/76, de 23 de Outubro 





Portaria nº 679/77 de 8 de Novembro 
Decreto n.º 222/78, de 3 de Agosto 
Lei 9/79 de 19 de Março 
Decreto-Lei n.º 173/80, de 29 de Maio 
Despacho nº117/80 de 11 de Novembro 
Decreto-Lei n.º 310/83, de 1 de Junho 
Decreto-Lei n.º 316/83, de 2 de Julho 
Despacho n.º 66/SES/83, publicado na 2.ª série do Diário da República de 7 de Junho 
Despacho n.º 42/SEAM/84, publicado na 2.ª série do DR de 4 de Maio 
Despacho n.º 43/SEAM/84, publicado na 2.ª série do DR de 4 de Maio 
Portaria n.º 284/84, de 17 de Maio 
Portaria n.º 725/84, de 17 de Setembro 
Despacho n.º 72/SEAM/84, publicado na 2.ª série do DR de 26 de Novembro 
Despacho Conjunto n.º 17/SEAM/SEEBS/84, publicado na 2.ª série do Diário da República de 4 de Outubro 
Decreto-Lei n.º 185/85, de 1 de Julho 
Despacho n.º 76/SEAM/85, publicado na 2.ª série do Diário da República de 9 de Outubro 
Despacho n.º 77/SEAM/85, publicado na 2.ª série do Diário da República de 9 de Outubro 
Despacho n.º 78/SEAM/85, publicado na 2.ª série do Diário da República de 9 de Outubro 
Portaria n.º 877/85,de 19 de Novembro 
Lei n.º 46/86, de 14 de Outubro 
Portaria n.º 765/86, de 26 de Dezembro 
Portaria n.° 501/87, de 20 de Junho 
Portaria n.º 647/87, de 23 de Julho 
Portaria n.º 650/87, de 24 de Julho 
Decreto-Lei n.º 69/88, de 3 de Março 
Portaria n.º 513/88, de 29 de Julho 
Portaria n.º 539/88, de 10 de Agosto 
Portaria n.º 579/88, de 23 de Agosto 
Decreto-Lei n.º 26/89, de 21 de Janeiro 
Decreto-Lei n.º 286/89, de 29 de Agosto 
Decreto-Lei n.º 345/89, de 11 de Outubro 
Decreto-Lei n.º 408/89, de 18 de Novembro 
Portaria n.º 1077/89, de 13 de Dezembro 
Despacho n.º 65/SERE/90, publicado na 2.ª série do Diário da República de 23 de Outubro 
Decreto-Lei n.º 344/90, de 2 de Novembro 
Decreto-Lei n.º 356/90, de 10 de Novembro 
Portaria n.º 1233/90, de 28 de Dezembro 
Decreto-Lei n.º 172/91, de 10 de Maio 
Decreto-Lei n.º 319/91, de 23 de Agosto 





Decreto-Lei nº 74/91, de 9 de Fevereiro 
Portaria n.º 813/91, de 12 de Agosto 
Despacho n.º 4-B/SESE/91, publicado na 2.ª série do Diário da República de 7 de Janeiro de 1992 
Portaria n.º 928/92, de 24 de Setembro 
Decreto-Lei n.º 70/93, de 10 de Março 
Despacho n.º 14-R/93, publicado na 2.ª série do Diário da República de 25 de Maio 
Portaria n.º 612/93, de 29 de Junho 
Portaria n.º 627-A/93, de 30 de Junho 
Portaria n.º 700/93, de 29 de Julho 
Despacho n.º 176/ME/93, publicado na 2.ª série do Diário da República de 19 de Agosto 
Portaria n.º 1196/93, de 13 de Novembro 
Portaria n.º 1202/93, de 15 de Novembro 
Portaria n.º 449/95, de 12 de Maio 
Portaria n.º 485/95, de 20 de Maio 
Portaria n.º 531/95 de 2 de Junho 
Portaria n.º 1467/95, de 20 de Dezembro 
Despacho n.º 3/SAC/96, publicado na 2ª série do Diário da República de 7 de Março 
Decreto-Lei n.º 28-B/96, de 4 de Abril 
Portaria n.º 127/96, de 22 de Abril 
Despacho n.º 23/SEEI/96, publicado na 2.ª série do DR de 19 de Junho 
Portaria n.º 336/96, de 3 de Agosto 
Portaria n.º 378/96, de 20 de Agosto 
Portaria n.º 55/97, de 23 de Janeiro 
Portaria n.º 56/97, de 24 de Janeiro 
Lei n.º 5/97, de 10 de Fevereiro 
Portaria n.º 108/97, de 16 de Fevereiro 
Portaria n.º 219/97, de 1 de Abril 
Decreto-Lei n.º 78/97, de 3 de Abril 
Decreto-Lei n.º 147/97 de 11 de Junho 
Decreto-Lei n.º 212/97, de 16 de Agosto 
Lei n.º 115/97, de 19 de Setembro 
Portaria n.º 1031/97, de 29 de Setembro 
Decreto-Lei n.º 4/98, de 8 de Janeiro 
Portaria n.º 62/98, de 14 de Fevereiro 
Portaria n.º 370/98, de 29 de Junho 
Portaria n.º 413-A/98, de 17 de Julho 
Portaria n.º 413-E/98, de 17 de Julho 
Portaria n.º 457-A/98, de 29 de Julho 
Decreto-Lei n.º 256-A/98, de 25 de Setembro 





Portaria 691/98 de 20 de Outubro 
Decreto-Lei n.º 89/99, de 19 de Março 
Despacho n.º 9590/99, de 14 de Maio 
Portaria n.º 421/99, de 8 de Junho 
Portaria n.º 533-A/99, de 22 de Julho 
Portaria n.º 622/99, de 9 de Agosto 
Portaria n.º 644/99, de 12 de Agosto 
Portaria n.º 1048/99, de 26 de Novembro 
Portaria n.º 1054/99, de 29 de Novembro 
Dec. Lei 6/2001 de 18 de Janeiro 
Despacho n.º 13.780/2001 (2ª série) de 3 de Julho 
Despacho n.º 13781/2001 (2ª série) de 3 de Julho 
Decreto-Lei n.º 74/2004 de 26 de Março 
Portaria 550 – C/2004 de 22 de Maio 
Despacho conjunto ME/MSST n 453/2004 de 27 de Julho 
Despacho n.º 12591/2006 (2ª série), de 16 de Junho 
Portaria 871/2006 de 29 Agosto 
Decreto-Lei n.º 3/2008, de 7 de Janeiro, revogando o Decreto-Lei n.º 319/91 
Despacho n.º 18.041/2008 de 4 de Junho 
Portaria n.º 691/2009, de 25 de Junho 
Lei n.º 85/2009 de 27 de Agosto 








AMADO, (1999). Apontamentos Policopiados.  
Apontamentos, (s.d.). – Policopiados e fornecidos no Conservatório de Música do Porto. 
BERNNINGER, JACOBSON E JOHNSON, 1994, Apontamentos policopiados. 
HOHNER – Manual de instruções – Flauta doce. 
Hill e Hill, 2000 e Ferreira e Campos, 2001. 
LUCHSINGERR e ARNOLD, (1965), COOK, PALASKI e HANSON, (1979), 













































Anexo 1 – PARECER DO CONSERVATÓRIO NACIONAL AO PROJECTO DE 
REFORMA DO SISTEMA ESCOLAR  




Com a maior satisfação, vemos que, finalmente, devido à valiosa e muito louvável 
iniciativa de Sua Excelência o Senhor Ministro da Educação Nacional, se projecta uma 
Reforma do Sistema Escolar na qual se incluem possíveis modificações à estrutura do 
ensino artístico. 
 
De facto, desde há longos anos, tanto a Direcção do Conservatório Nacional como o 
Corpo Docente têm diligenciado por todos os meios ao seu alcance, e num sentido que 
supomos de certa maneira em concordância com o pensamento que agora informou o 
referido projecto, alterar o modo nem sempre satisfatório como se ministrava e ministra 
ainda por força da nossa lei orgânica. Para verificar esta afirmação, embora por alto, 
basta lembrar as várias propostas relativas ao assunto apresentadas por esta Escola ao 
Ministério da Educação. 
 
O presente parecer foi elaborado por grupos de trabalho e esta Direcção, que dele deu 
conhecimento a todos os professores para que apresentassem, por escrito, emendas e 
sugestões, algumas das quais foram introduzidas na redacção definitiva. 
 
Posteriormente, foi apresentado ao Conselho Escolar em reunião de 25 de Março pp., 
tendo sido aprovado por unanimidade. 
 
SECÇÃO DE MÚSICA 
 
1 - Subordinada a razões de economia, a reforma de 1930 representou em muitos 
aspectos um retrocesso em relação à anterior e foi, portanto, mais ou menos a partir 
dessa data, que impacientemente esperámos uma remodelação do ensino a qual viesse 
ao encontro das legítimas necessidades e aspirações dos músicos portugueses. 
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No documento agora em causa, um dos pontos que em particular nos interessou foi o de 
verificar que se prevê a extensão do ensino da música até ao nível de “Ciclos especiais 
universitários”. De facto, nos centros mais civilizados desde há muito se considera com 
toda a justiça que a música representa uma das mais elevadas expressões da cultura o 
que, aliás, até há aproximadamente um século, sucedia também entre nós. Tudo indica 
que, de modo algum, se deveria deixar perder esta oportunidade para estruturar o plano 
do seu ensino da maneira mais cuidada e perfeita, o que implica não perder de vista o 
ideal, mas, por outro lado, proceder com visão realista do assunto. 
 
Parece-nos que deveria ser evidente nada interessar a cópia, no todo ou em parte, do que 
se faz aqui ou além, desde que o modelo não corresponda às características, às 
exigências do meio português e ao nosso particular modo de ser. A propósito, medite-se 
no que se passa nos Estados Unidos e na Rússia, embora considerando sobretudo os 
aspectos quantitativos: muito apregoadas técnicas educacionais e, como resultado, 
manifestam carência de valores artísticos, atendendo à enorme massa das populações. 
Surpreende, é que estes países com centenas de milhões de habitantes não exportem, ao 
menos, algumas centenas de valores para proveito do resto da humanidade, antes os 
importem como é o caso óbvio dos Estados Unidos. A este respeito, lembramos que se 
encontram ali, exercendo actividades profissionais, alguns diplomados por este 
Conservatório. De verificações deste género, conclui-se, portanto, que a Europa 
ocidental continua a ser a Escola por excelência que melhor indica os rumos a seguir. 
 
2 - Entrando propriamente no que diz respeito às possíveis alterações do nosso sistema 
de ensino musical, o texto agora divulgado parece-nos de tal modo impreciso que mais 
não podemos fazer acerca dele do que conjecturas e interpretações, hipóteses essas que, 
admitimos até, podem não corresponder à realidade. 
 
Por exemplo, gostaríamos de saber o significado exacto dado ao termo “englobando” na 
frase “os liceus artísticos, englobando Conservatórios, etc.”: 
a) Trata-se da criação no país de liceus artísticos cujo ensino musical viria a 
exercer-se paralelamente ao do Conservatório Nacional e das outras escolas 
oficializadas? 




Na primeira hipótese, afigura-se-nos tratar-se de uma medida de real interesse. De há 
muito é do nosso conhecimento que em países como a Alemanha, Inglaterra, França, 
Suíça, etc. as iniciações musicais e o que de música se ensina nos liceus destina-se 
principalmente à formação social e psicológica do indivíduo e, nesse ponto de vista, 
com resultados muito positivos. Se bem que tenha ainda por objectivo a cultura geral, 
pretendendo que todo o homem culto deve adquirir conhecimentos neste campo, o 
sistema permite ainda que, do numeroso corpo discente surjam talentos e vocações que 
de outro modo encontrariam menos oportunidades de se revelar. 
Em Portugal, não o esqueçamos, muito se fez já nesse sentido. Há mesmo para esse fim 
um programa estabelecido, destinado às escolas primárias, mas que não se cumpre 
porque, segundo parece, na Escola do Magistério Primário não se faz a devida 
preparação dos professores. O ensino de “Canto Coral” e de “Educação Musical”, 
como se pratica nos liceus e outras escolas - com objectivos semelhantes aos acima 
referidos - deve-se à acção de Olga Violante e Sampaio Ribeiro. Lutando contra muita 
incompreensão, conseguirão, no entanto, introduzir no ensino alterações de grande 
alcance que, se não atingiram por completo os objectivos propostos foi, e é ainda, por 
força da rotina e por escassez numérica de professores com preparação adequada. No 
entanto, essas alterações contribuíram em certa medida para a descentralização do 
ensino, aquela descentralização que, muito antes de se ter popularizado a ideia para o 
ensino em geral, já era preconizada pelo Conservatório para o ensino da música. A 
propósito de professores com preparação adequada ao desempenho eficiente do seu 
cargo, permita-se-nos perguntar onde irá o Ministério encontrar pessoal docente para 
preencher os numerosos lugares que a criação dos futuros liceus artísticos suscitará, 
quando rareia para satisfazer as necessidades do presente. No estrangeiro? 
Não será solução desejável. 
 
Na segunda hipótese, receamos que o sistema tenha muito de utópico e possa trazer na 
prática inconvenientes de tal modo graves que estes venham a anular por completo os 
benefícios que se poderia obter, resultando por fim em situação desastrosa e muito 
dificilmente remediável. 
 
Um dos inconvenientes que logo se apresenta mais em evidência é este: o facto de o 
futuro instrumentista iniciar a aprendizagem técnica do instrumento apenas aos catorze, 
quinze anos, quando a pedagogia musical se inclina de novo, justamente, para o 
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familiarizar com o instrumento o mais cedo possível. Como exemplo dessa tendência, 
podemos citar entre outros, o método Susuki de que tanto se falou ultimamente. 
Por outro lado, também para os alunos de canto não parece viável iniciar a 
aprendizagem da técnica vocal precisamente na idade em que é provável dar-se a “muda 
de voz” ou em que o futuro cantor se encontra perto desse fenómeno fisiológico. 
 
Como acima já foi referido, as iniciações musicais que possam vir a fazer-se nos Jardins 
de Infância, Escolas Primárias e Escolas Preparatórias, comuns a todos os ramos de 
ensino, visam outro objectivo que não o da propedêutica do futuro profissional da 
música. Caso contrário, essas iniciações arriscam-se a pecar por excesso ou, pior ainda, 
por desvio dos seus objectivos primordiais. Já passou o tempo suficiente para se ter 
noção bastante exacta do rendimento das iniciações musicais tipo Dalcroze, Willems, 
Chapuis, Chevais, Orff, Ward, etc. 
Sem pôr em dúvida o seu valor e utilidade pedagógica, a experiência tem demonstrado 
que são, só por si, insuficientes como preparação do futuro profissional. 
 
Outro ponto que se nos afigura necessário salientar é ainda a escassez do número de 
anos, apenas sete, previstos para a formação básica do compositor ou do instrumentista, 
não falando já da preparação do chefe de orquestra, do chefe de coros ou ainda do 
pedagogo. Talvez em consequência das exigências características da nossa época, a 
moderna didáctica musical tende, pelo contrário, a ampliar a duração do período 
escolar. Por exemplo, na Alemanha, a duração do curso dos liceus - que, note-se bem, 
não são liceus propriamente destinados à formação de profissionais da música - é de 
nove anos. 
 
Justamente por estas razões e por outras ainda, nos países onde o ensino é mais bem 
estruturado continuam a existir Conservatórios, instituições com experiência secular, 
que se destinam à preparação do músico desde a sua infância, independentemente das 
escolas em que a música aparece como disciplina acessória. Estamos informados de que 
na Alemanha existem presentemente cento e noventa escolas destinadas à formação de 
músicos profissionais; e não só na Alemanha, mas em todos os países de grandes 




Sem pôr em causa as inegáveis vantagens da descentralização do ensino, reconhecemos 
que ela pode trazer por outro lado inconvenientes. Para obstar a estes, parece necessária 
a existência de uma escola piloto, modelo e normal, missão que, por evidente hierarquia 
natural, deveria ser desempenhada pelo Conservatório. Seria também conveniente a 
criação de um serviço especial para os assuntos musicais na Direcção Geral do Ensino 
Superior e das Belas Artes. 
 
Voltando às dúvidas que o referido texto nos suscitou, não sabemos também como 
interpretar o passo seguinte: “(...) assegurem o ensino da música, canto, dança, (...)”. Se 
música, neste caso, se refere unicamente às matérias de índole teórica, falta então 
enumerar todos os instrumentos que deveriam fazer parte do quadro das 
disciplinas de carácter prático. Porém, se a palavra música está empregada num sentido 
mais lato, que pretenda abranger todo o ensino teórico e prático, por que motivo se 
enumera em separado o “canto”? Pretender-se-á que o futuro cantor se veja situado em 
categoria diferente dos outros músicos e isolado dos restantes intérpretes? 
 
Em seguida encontra-se a frase: “os cursos dos liceus artísticos podem funcionar em 
estabelecimentos próprios ou integrar-se em liceus clássicos ou técnicos”. Atendendo 
às normas que as instalações onde se faz o ensino da música exigem (por exemplo, 
condições e isolamentos acústicos, dimensões necessárias para o bom funcionamento de 
certas aulas, etc.) e atendendo ainda ao material escolar de que devem estar dotadas (por 
exemplo, órgãos, contrabaixos, numerosos pianos, harpas, discotecas, etc.) não se vê 
probabilidades de os cursos musicais dos liceus artísticos virem a funcionar 
convenientemente em edifícios que não tenham sido prévia e propositadamente 
projectados para esse fim. Por experiência, sabemos que, mesmo agora, devido a 
deficiência de instalações, tanto nos liceus como nas escolas técnicas, as aulas de 
“Educação Musical” e de “Canto Coral” não só decorrem quase sempre em situação 
precária, como prejudicam o funcionamento das outras aulas, provocando reclamações e 
criando constantes dificuldades à Direcção das escolas. 
 
Para evitar tais inconvenientes que, por força, seriam de futuro muito ampliados, 
haveria apenas a solução de antecipadamente se construírem os edifícios dos liceus 
clássicos e dos liceus técnicos, dotando-os de instalações apropriadas a uma possível 
futura integração dos liceus artísticos. Pergunta-se: não seria viável encontrar para o 
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assunto outra solução satisfatória sem recorrer a medidas que acarretem tão avultados 
encargos, quando se multiplicam as necessidades de verbas para resolver ou evitar tanta 
carência grave de que o magistério sofre, porém incomparavelmente menos 
dispendiosas? 
 
3 - Depois destas considerações sugeridas pelo texto do Projecto, deseja-se salientar que 
as mesmas tiveram apenas a intenção de evitar que o texto definitivo viesse a aparecer 
com imprecisões e lacunas cujas consequências futuras se transformassem em 
dificuldades impossíveis de rever. Seria também nosso grande desejo que estas linhas 
servissem, de modo positivo, como contributo para uma construção, pois, na realidade, 
outro intuito não contêm. Prosseguindo nessa orientação, acrescentamos mais algumas 
considerações, aspirando a que possam ser para isso de utilidade. 
 
Presentemente, - que, entre nós, em outras épocas o foi muito menos - o mundo da 
música e dos músicos é, por assim dizer, um mundo bastante fechado, reservado aos 
auditivos. Resulta daí, que tudo aquilo que se liga com a música tem para o profano 
aspectos estranhos e singulares. Para o não iniciado aqui, são tudo excepções. 
Por exemplo: logo para começar, exige-se que o aluno de música seja dotado de um 
quociente de inteligência acima do médio, mais uma série de condições psicológicas e 
aptidões fisiológicas que, segundo as estatísticas, se encontram raramente reunidas no 
mesmo indivíduo. No entanto, trata-se de uma arte eminentemente socializante e existe 
por certo o processo de, pela educação, despertar no indivíduo as suas potencialidades 
musicais, permitindo-lhe passar as fronteiras e instalar-se naqueles domínios, facto que 
os auditivos consideram a melhor compensação para toda a aridez, angústia e ausência 
de sentido que, segundo tanto se diz, caracterizam as sociedades actuais. Com poucas 
excepções, todos podem ser educados por meio da música, promovidos por obra sua 
como seres humanos, mas raros são os que vem predestinados a desempenhar na música 
funções activas. 
 
Numerosos indivíduos, uns por intuição, outros mais conscientemente, decidem 
realizar-se por meio da música ou procurando nela um antídoto contra o vazio ou a 
amargura do quotidiano. Talvez em consequência dessa necessidade de compensação, 
verifica-se que aumenta o número de advogados, engenheiros, arquitectos, etc. e até 
professores de Faculdades que se matriculam como alunos no Conservatório Nacional e 
 9 
 
frequentam as aulas ao lado dos músicos do Exército, da Armada, e de outros jovens 
colegas os quais, por vezes, nem na adolescência ainda entraram. 
Compete, talvez nesta altura, chamar a atenção para o facto pouco sublinhado (antes 
parecer haver empenho em o esconder) de que o ensino da música tem sido desde há 
muito facultado no Conservatório a todo aquele que o pretenda, com um mínimo de 
exigências prévias de instrução, propinas praticamente ao alcance de todas as bolsas e 
sem provas de acesso de carácter selectivo (provas que se praticam correntemente em 
outros países e pecam quase sempre por prematuras e falíveis). Assim - por conjunto de 
circunstâncias a que de modo algum foi estranha a Direcção do Conservatório e a acção 
individual dos membros do Corpo Docente - tem-se procurado processar ali o ensino da 
música com espírito muito semelhante àquele que se pretende agora generalizar, isto é: 
sem dogmatismo, destinado a todas as classes sociais, quanto possível individualizado e 
quanto aconselhável individualizante. 
 
Em consequência deste quadro que, embora a traços necessariamente muito largos, 
tentámos acima esboçar, estamos firmemente convencidos de que qualquer projecto de 
reforma do ensino da música tem de, antes de tudo o mais, caracterizar-se por uma larga 
adaptabilidade às solicitações do meio, sem por isso cair em concessões nem baixar o 
nível dos fins a alcançar. E afinal, embora trabalhoso, talvez não fosse de tal modo 
inexequível conciliar as coisas. Bastaria pôr com clareza tudo aquilo que se considera 
necessário ao músico como instrução e educação específicas, somar-lhe o que se 
considera adequado e proveitoso como bagagem de cultura geral (sem que esta última, 
por demasiado absorvente, perigasse em afastá-lo do seu primordial horizonte de 
interesses) e estruturar em seguida a articulação destas premissas. 
 
Portanto, em nosso entender, uma orgânica baseada num sistema de precedências, 
possível de subordinar periodicamente a reajustamentos, tem muito mais probabilidades 
de responder às actuais solicitações da população discente com características 
fortemente diferenciadas - como as que se podem observar entre os grandes centros 
urbanos e as pequenas cidades e, mais ainda, entre a metrópole e as províncias 
ultramarinas - do que um esquema rígido que pode ser bem intencionado e até de 




A Reforma Geral do Ensino implica forçosamente uma reforma do ensino da música, 
mas esta, qualquer que seja, para pouco servirá se não for acompanhada duma 
renovação da mentalidade daqueles de cuja acção dependem as condições de vida do 
músico português. Os problemas da música e dos músicos portugueses transcendem as 
questões de pedagogia; estarão ligados a elas, mas alcançam outra ordem. 
 
Para quê bons músicos portugueses se não encontram em Portugal um meio que lhes 
proporcione realizarem-se? 
 
De facto, o exercício da profissão é presentemente entre nós de tal modo incerto e 
arriscado, que o acto de se lhe entregar equivale a dedicar-se a uma espécie de missão 
desinteressada. 
 
Vive-se na música como se viveria na literatura se acaso se pretendesse que os 
escritores portugueses escrevessem as suas obras noutra língua. Há quase sempre 
tendência para considerar o nosso músico como artigo de exportação, o que não deixa 
de ter a sua lógica, visto que a nossa actividade musical se organiza em grande parte 
com base na importação. 
 
Aspiramos a uma vida musical autónoma e encaramos com júbilo todas as medidas que 
vierem um dia tomar-se nesse sentido, como em extremo benéficas para os interesses da 
cultura nacional e de muito prestígio para o Estado. 
 




Consideramos da maior vantagem para o ensino das Artes Dramáticas o lugar que lhe é 
destinado dentro da orgânica proposta para a Reforma do Ensino. 
 
A idade de 14 anos como partida para a aprendizagem do Teatro parece-nos acertada. O 
aluno começa então a ter consciência das suas tendências artísticas e a adquirir uma 
certa maturidade física e intelectual, que lhe permitem receber os complexos 
ensinamentos desta arte. 
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Os 4 anos de ensino liceal artístico (artes dramáticas) deverão funcionar, como é 
natural, neste Conservatório, ou em edifício expressamente apropriado às técnicas desta 
arte e que nos seja destinado. 
 
Esse ensino liceal deverá compreender toda a parte de cultura e técnica gerais que 
preparam para o exercício das artes dramáticas. 
 
No fim dos 4 anos de liceu artístico, aqueles que se destinem à carreira de actores 
poderão já começar a exercê-la, desde que tenham a voz colocada, visto que 
normalmente esse trabalho só é possível começar aos 16 anos para as raparigas e aos 18 
para os rapazes. 
 
Os três anos de Curso Superior Artístico deverão dar a especialização em cada um dos 
seus ramos (actores, encenadores, cenotécnicos, etc.). Este Curso Superior deverá 
igualmente funcionar no mesmo edifício de ensino. 
 
Poder-se-ia, na altura própria e de acordo com o quadro traçado para o novo Sistema 
Escolar Português, criar um Ciclo Especial Universitário, destinado à formação superior 
de professores de teatro, encenadores, críticos, etc. 
 
Alunos que tenham já feito o liceu técnico ou clássico, ou mesmo algum outro curso 
superior poderão ingressar neste de Arte Dramática, fazendo as cadeiras da 
especialidade, ou as que lhe faltem, em regime voluntário. 
 
O plano geral desta reforma em estudo parece-nos pois ser o ideal para garantir, no 
futuro, uma boa preparação de artistas dramáticos; no entanto, a situação premente do 
ensino de teatro é tão precária e podemos mesmo dizer tão angustiosa, que nos 
atrevemos a pedir, para já, que em regime transitório, seja possível um ajustamento do  
Curso de Teatro vigente à concepção moderna do ensino das artes dramáticas, e uma 







1 - Após uma leitura do “Projecto do Sistema Escolar” e observação do seu 
Organograma Geral verifica-se ser difícil enquadrar num e outro o ensino oficial da 
dança. Entende-se aqui por “ensino oficial da dança” o ensino da dança com vistas à 
formação de bailarinos profissionais e não o ensino da dança nas escolas de ensino 
básico como mera formação artística geral. 
 
2 - Segundo a prática (vinda desde o séc. XVIII em França e corroborada, depois, nos 
demais países de longa tradição) o tempo mínimo para a formação e preparação de um 
bailarino profissional é de 8 anos. Na Academia da Ópera de Paris bem como nas dos 
Teatros de Estado da Rússia, da Dinamarca, da Inglaterra e da Suécia, os cursos de 
dança para profissionais são de 10 anos, embora alguns alunos, pelas suas qualidades 
individuais, levem apenas 8 anos a fazer tais cursos. Segundo, também, a prática e o 
conselho dos pedagogos a idade ideal para se iniciar uma formação de bailarino 
profissional é entre os 9 e os 10 anos. Verifica-se, assim, que o ensino da dança com 
vistas à formação de bailarinos profissionais é um ensino “sui generis” com difícil 
enquadramento (mas não difícil ajustamento) no Organograma Geral do “Projecto do 
Sistema de Ensino”. 
 
3 - De acordo com o que atrás se diz sugere-se, assim, o seguinte enquadramento ou 
ajuste: 
a) - Dada a especialidade “sui generis” do ensino em questão deve o mesmo situar-se 
nos Conservatórios (no Conservatório Nacional ou nos Conservatórios Municipais) ou 
numa Academia Nacional da Dança anexa ao Teatro de Ópera. 
 
Naqueles Conservatórios ou nessas Academias crear-se-ia o Curso de Bailado com as 
necessárias cadeiras próprias (técnica da dança), com a duração de quatro anos feitos 
cumulativamente com o ciclo preparatório. 
 
Quando os alunos terminassem esse Ciclo tinham igualmente tido 4 anos de preparação 
básica para bailarinos, tempo suficiente para os seus mestres verem e ajuizarem das suas 
capacidades físicas e artísticas. Nessa altura, então, os alunos considerados aptos a 
seguirem a profissão de bailarinos seriam seleccionados e escolhidos para tal, 




Os alunos não considerados aptos a seguirem a carreira de bailarinos ou de tal 
desinteressados poderiam 
transitar naturalmente para os liceus clássicos, técnicos ou artísticos. 
b) - O curso de Bailado dos Conservatórios ou da Academia seria portanto constituído 
por 8 anos: 
 
Curso Preparatório  4 anos de ensino preparatório da dança acompanhados dos 4 
anos do 1.º Ciclo do Ensino Secundário. 
Curso Geral  2 anos de ensino intensivo da dança, acompanhados de 
disciplinas de cultura geral de música. 
Curso Complementar 2 anos de exclusivo ensino da dança e de preparação para a 
carreira profissional com disciplinas especiais (história da arte, 
história da dança, música, maquilhagem, mímica, expressão 
corporal, repertório, pas-de-deux, etc.) 
 
c) - No final do Curso Geral os alunos fariam um exame de admissão ao Curso 
Complementar, no qual só seriam admitidos os que se destinassem a uma carreira 
profissional. 
 
d) - Poder-se-ia, ainda, prever 2 anos mais, sem limite de idade, de ensino superior 
especializado, com vistas à passagem de diplomas de professores, coreógrafos, mestres, 
etc.. 
Curso Superior - Com a duração de dois anos, destina-se aos diplomados com o curso 







Anexo 2 – Portaria 370/98 de 29 de Julho 
O Decreto-Lei n.º 234/97, de 3 de Setembro, define os requisitos necessários para 
o ingresso nos quadros do pessoal docente em exercício de funções nos 
estabelecimentos públicos de ensino especializado da música.  
No que se refere a requisitos habilitacionais, duas das situações contempladas são 
a dos docentes portadores de cursos superiores ou completos previstos no Decreto 
n.º 18881, de 25 de Setembro de 1930, e a dos que possuem um dos cursos 
complementares da experiência pedagógica introduzida, em 1971, no 
Conservatório Nacional, ao abrigo do Decreto-Lei n.º 47587, de 10 de Março de 
1967.  
Constata-se que os planos de estudo vigentes na Escola de Música do 
Conservatório Nacional, no âmbito da referida experiência pedagógica, foram 
igualmente adoptados por outros estabelecimentos de ensino da música oficiais e 
particulares.  
No entanto, esses planos de estudo não só nunca foram oficializados e publicados 
como também nunca se definiram as condições para atribuir os correspondentes 
certificados e diplomas.  
Importa, pois, fixar os planos de estudo e as condições em que podem ser 
conferidos os diplomas, de modo a regularizar a situação dos detentores das 
habilitações obtidas ao abrigo do regime de experiência pedagógica, permitindo, 
designadamente, o seu ingresso nos quadros das escolas de música, nos termos do 
artigo 3.º do Decreto-Lei n.º 234/97, de 3 de Setembro.  
Assim, ao abrigo do artigo 38.º do Decreto-Lei n.º 310/83, de 1 de Julho: 
Manda o Governo, pelo Ministro da Educação, o seguinte: 
1.º Os estabelecimentos públicos de ensino especializado da música que 
ministraram cursos no âmbito da experiência pedagógica iniciada no ano lectivo 
de 1971-1972, ao abrigo do Decreto-Lei n.º 47587, de 10 de Março de 1967, e que 
constam do anexo I à presente portaria, podem emitir os correspondentes 
certificados e diplomas nos termos do disposto nesta portaria.  
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2.º As disciplinas anexas e as classes de conjunto ministradas pelos 
estabelecimentos públicos de ensino especializado da música são as fixadas no 
anexo II à presente portaria, que dela faz parte integrante.  
3.º - 1 - São reconhecidos os cursos superiores previstos no artigo 10.º do Decreto 
n.º 18881, de 25 de Setembro de 1930, que continuaram a ser ministrados depois 
do ano lectivo de 1971-1972, na sequência dos respectivos cursos gerais 
realizados quer ao abrigo do mesmo diploma quer segundo os planos de estudo do 
regime da experiência pedagógica.  
2 - São igualmente reconhecidos os restantes cursos de instrumento a que se refere 
o citado artigo 10.º que continuaram a ser ministrados depois do ano lectivo de 
1971-1972 quer ao abrigo do Decreto n.º 18881, de 25 de Setembro de 1930, quer 
segundo os planos da experiência pedagógica.  
4.º O diploma do curso geral de qualquer dos instrumentos mencionados no anexo 
I é emitido aos alunos que tenham realizado com aproveitamento o exame do 6.º 
ano do respectivo instrumento e tenham obtido aproveitamento final no 3.º ano de 
Solfejo (Decreto n.º 23577, de 12 de Fevereiro de 1934) ou no 4.º ano de 
Educação Musical (experiência pedagógica - anexo II).  
5.º O diploma do curso geral de Canto mencionado no anexo I é emitido aos 
alunos que tenham realizado com aproveitamento o exame de 3.º ano do referido 
curso e tenham obtido aproveitamento final no 2.º ano de Solfejo (1930) ou no 2.º 
ano de Educação Musical (anexo II).  
6.º O diploma do curso geral de Composição mencionado no anexo I é emitido aos 
alunos que tenham realizado com aproveitamento o exame do 3.º ou do 4.º ano de 
Composição e que tenham obtido aproveitamento final no 3.º ano de Solfejo 
(1934) ou no 4.º ano de Educação Musical (anexo II) e no 2.º ano de Acústica e 
História da Música (1930) ou no exame de Acústica e no 3.º ano de História da 
Música (anexo II).  
7.º A classificação final dos cursos gerais de Instrumento, Canto e Composição, 
nos termos dos n.os 4.º, 5.º e 6.º desta portaria, é a classificação obtida nos 
respectivos exames de Instrumento, Canto ou Composição.  
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8.º - 1 - O diploma do curso complementar de qualquer dos instrumentos 
mencionados no anexo I é conferido aos alunos que tenham realizado com 
aproveitamento o exame do 8.º ano do respectivo instrumento e tenham obtido 
aproveitamento final nas seguintes disciplinas anexas:  
a) 3.º ano de Solfejo (1934) ou 4.º ano de Educação Musical (anexo II); 
b) 2.º ano de Acústica e História da Música (1930) ou Acústica e 3.º ano de 
História da Música (anexo II);  
c) 3.º ano de Composição ou 3.º ano de Análise e Técnicas de Composição 
previsto na Portaria n.º 294/84, de 17 de Maio, desde que tenha sido completado 
até final do ano lectivo de 1992-1993.  
2 - A classificação final do curso complementar de qualquer dos instrumentos, nos 
termos do número anterior, é a classificação obtida no exame do 8.º ano do 
respectivo instrumento.  
9.º Os diplomas dos cursos superiores de Piano, de Violino e de Violoncelo 
previstos no Decreto n.º 18881, de 25 de Setembro de 1930, são conferidos aos 
alunos que tenham realizado com aproveitamento o 9.º ano do respectivo 
instrumento e obtido aproveitamento final, no mínimo, nas disciplinas anexas 
referidas no n.º 1 do número anterior.  
10.º Os diplomas dos cursos superiores de Canto de Concerto e de Canto Teatral, 
previstos no Decreto n.º 18881, de 25 de Setembro de 1930, são conferidos aos 
alunos que tenham realizado com aproveitamento o exame do respectivo curso 
superior e obtido aproveitamento final, no mínimo, nas disciplinas anexas 
mencionadas no n.º 1 do n.º 8.º desta portaria, bem como no exame de Italiano.  
11.º O diploma do curso superior de Composição previsto no Decreto n.º 18881, 
de 25 de Setembro de 1930, é conferido aos alunos que tenham realizado com 
aproveitamento o exame do 4.º ano do curso superior e obtido aproveitamento 
final, no mínimo, nas disciplinas anexas mencionadas no n.º 1 do n.º 8.º e no 
exame do 6.º ano do curso geral de Piano.  
12.º A classificação final dos cursos superiores mencionados nos n.os 9.º, 10.º e 
11.º da presente portaria é a atribuída ao respectivo exame final.  
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13.º - 1 - Os diplomas dos cursos de instrumento a que se refere o n.º 2 do n.º 3.º 
da presente portaria são conferidos aos alunos que tenham realizado com 
aproveitamento o exame do último ano do respectivo instrumento e obtido 
aproveitamento final nas disciplinas mencionadas no n.º 1 do n.º 8.º da presente 
portaria.  
2 - A classificação final dos cursos referidos no número anterior é a atribuída no 
exame final do respectivo instrumento.  
14.º Os diplomas referidos na presente portaria são emitidos, a requerimento dos 
interessados, pela escola de música onde se encontram os respectivos processos, 
segundo o modelo a aprovar por despacho dos Ministros das Finanças e da 
Educação.  
15.º São considerados válidos, para todos os efeitos legais, os certificados e 
diplomas emitidos até à data da entrada em vigor da presente portaria, desde que 
estejam em conformidade com as normas por ela fixadas.  
16.º A presente portaria entra em vigor no dia seguinte ao da sua publicação. 
Ministério da Educação. 
Assinada em 21 de Maio de 1998. 
O Ministro da Educação, Eduardo Carrega Marçal Grilo. 
 
ANEXO I 
Cursos gerais e complementares ministrados ao abrigo do regime de experiência 
pedagógica  
1 - Instrumentos: 
 
1.01 - Piano; 
1.02 - Cravo; 
1.03 - Clavicórdio; 
1.04 - Órgão; 
1.05 - Harpa; 
1.06 - Violino; 
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1.07 - Violeta; 
1.08 - Violoncelo; 
1.09 - Contrabaixo; 
1.10 - Viola Dedilhada; 
1.11 - Alaúde; 
1.12 - Flauta; 
1.13 - Oboé; 
1.14 - Clarinete; 
1.15 - Fagote; 
1.16 - Saxofone; 
1.17 - Trompa; 
1.18 - Trompete; 
1.19 - Trombone; 
1.20 - Tuba; 
1.21 - Instrumentos de Percussão; 
1.22 - Flauta de Bisel; 
Curso geral de seis anos (com exames nos 4.º e 6.º anos); 
Curso complementar de dois anos (com exame no 8.º ano). 
2 - Canto - curso geral de três anos (com exame no 3.º ano). 
3 - Composição - curso geral de quatro anos (com exames nos 3.º e 4.º anos). 
 
ANEXO II 
Disciplinas anexas e classes de conjunto ministradas ao abrigo do regime de 
experiência pedagógica  
1 - Disciplinas anexas: 
1.01 - Educação Musical - seis anos (com exames nos 2.º, 4.º e 6.º anos); 
1.02 - Acústica - um ano (com exame); 
1.03 - História da Música - três anos (com exame no 3.º ano); 
1.04 - Composição - três anos (com exame no 3.º ano); 
1.05 - Italiano - dois anos (com exame no 2.º ano). 
Nota. - Os alunos internos foram dispensados da realização de exames nos 2.º e 4.º 
anos de Educação Musical.  
2 - Classes de conjunto: 
2.01 - Coro; 
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2.02 - Orquestra; 
     2.03 - Música de Câmara. 
     FONTE: 1436 
  
                                               
1436 Disponivél em http://www.dre.pt/cgi/dr1s.exe?t=d&cap=1-
198&doc=19981693&v02=&v01=2&v03=1998-01-01&v04=1998-12-
31&v05=&v06=&v07=&v08=&v09=&v10=&v11=&v12=&v13=Minist%E9rio%20da%20Educa%E7%
E3o&v14=&v15=&sort=0&submit=Pesquisar&d=2005-08-10, consultado em 2011.10.20. 
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Anexo 3 – Portaria nº 871/2008 de 29 de Agosto 







                                               
1437 Portaria nº 871/2006 de 29 de Agosto 
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1438 Portaria nº 871/2006 de 29 de Agosto 
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Anexo 4 – Despacho nº 18041/2008 
Quadro 68 – Correspondência entre o ano de escolaridade do ensino básico e secundário e o ano/grau dos 
cursos especializados de música. 
 Ensino básico Ensino secundário 
 2º ciclo 3º ciclo 
    
Ano 5º 6º 7º 8º 9º 10º 11º 12º 
Ano/grau 1º 2º 3º 4º 5º 6º 7º 8º 
 FONTE:  1440 
  
                                               
1440






Anexo 5 – Entrevista Exploratória 
ENTREVISTA EXPLORATÓRIA 
 
A presente entrevista tem como objectivo fazer um levantamento prévio de questões que 
se relacionam com a problemática que vai servir de tema de estudo de uma tese de 
doutoramento, a saber: 
- A Influência da Técnica Vocal nos Instrumentos de Sopro nos Alunos do Ensino 
Vocacional de Música: um estudo efectuado nos Distritos de Vila Real e de 
Bragança. 
Tendo como ponto de partida as respostas dadas por vós, estruturaremos os inquéritos 
por questionário que pretendemos passar junto de uma amostra constituída por alunos 
que frequentam as escolas de ensino vocacional de Música. 
As questões formuladas visam auscultar sobre aspectos que têm a ver com a voz 
enquanto instrumento musical e a influência que o estudo e a aprendizagem de 
instrumentos de sopro pode ter na performance vocal dos diversos discentes desses 
contextos. 
Solicitamos que fundamentem as vossas respostas e reflictam a realidade escolar onde 
estão inseridos para, dessa forma, podermos estruturar e clarificar o tipo de questões que 
deveremos elaborar, a fim de se obter um retorno fidedigno da realidade por parte dos 








1- Enquanto docente, como vê a utilização da voz como instrumento de 
comunicação por parte dos seus alunos? 
2- A voz é um instrumento privilegiado usado para comunicar. De que forma 
enquanto docente de Educação Musical alerta os seus alunos para o uso 
adequado desse mesmo instrumento? 
 28 
 
3- Em termos práticos, no seu quotidiano, enquanto docente, recorre a exercício 
e/ou práticas que fomentem o uso adequado da voz, por parte dos discentes? 
Explicite. 
4- O estudo de um instrumento de sopro pode ou não ajudar o desenvolvimento 
vocal.  
Que opinião tem? Justifique. 
5- Nas suas aulas que instrumento(s) de sopro é/são estudado(s)?  
6- Que benefícios pensa que decorrem desse estudo? 





Anexo 6 – Entrevista Questionário Exploratório 1 – Adérito Silveira – (EE1) 
Esta entrevista foi realizada no dia 12 de Abril de 2010, no café Clássico em Vila Real 
entre as 20.30h e as 22.00h, tendo como entrevistado o professor e clarinetista Adérito 
Silveira. 
 
P. 1 – O que pensa da voz? 
 
R. 1 – No que diz respeito à voz, temos que ter cuidados extremos, porque é através 
dela que cada pessoa revela os seus estados de alma, as suas emoções e os seus 
sentimentos. 
É sem dívida, o principal órgão de comunicação e através dela podemos ou não criar 
uma força persuasiva do nosso discurso. 
 
Uma voz saudável é reveladora de um corpo saudável e consequentemente toda a nossa 
atitude perante os outros poderá reflectir o estado de auto-confiança e das nossas ideias. 
 
Como alguém dizia a voz é o espelho da alma. 
 
P. 2 – Enquanto docente, como utiliza a voz? 
 
R. 2 – Procuro utilizar uma voz que para o aluno seja uma revelação de um 
conhecimento conducente a uma aprendizagem mais facilitadora para o aluno. Procuro 
utilizar uma voz clarividente e confiante, com boa dicção e boa articulação de palavras 
aliada a um fraseamento de ideias. 
 
 P. 2 – Com grandes grupos? 
 
R. 2 – Com grandes grupos procuro colocar-me num lugar estratégico em que a 
mensagem a transmitir, chegue a todos de forma audível.  
Não uso uma intensidade maior, mas simplesmente tento respirar melhor e de uma 
forma mais pousada. 
 
P. 3 – Arte? 
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R. 3 – Em que sentido? 
P. 3 – Enquanto docente, como vê a voz enquanto arte? 
 
R. 3 – Em termos artísticos procuro que a minha voz seja mais expressiva, mais 
melodiosa, usando uma maior inflexão e variando quanto possível as dimensões únicas 
da palavra falada, porque isso é muito importante. 
Uma voz monocórdica em qualquer situação é sempre de evitar, porque não provoca 
qualquer tipo de entusiasmo. 
Como dizia Aristóteles – a voz antes de mais, deve agradar.  
 
P. 4 – Performance 
 
R. 4 – Como executante de música? 
 
- Um certo repouso físico frequentemente é fundamental - porque o cansaço físico 
reflecte-se na voz. Hidrato as cordas vocais com alguma frequência durante o dia a base 
de líquidos, essencialmente com água, e falo geralmente numa intensidade vocal 
moderada. 
Ao mesmo tempo procuro não me exceder nas minhas emoções, porque isso pode 
utilizar desequilíbrios no seu uso. 
 
P. 5 –  
 
R. 5 – Enquanto maestro de coro procuro um equilíbrio de personalidade, utilizando a 
voz normalmente moderada (em termos de intensidade), mas por vezes excedo-me na 
intensidade, procurando alguns contrastes para demonstração das diferentes anímicas 
que o discurso musical pode provocar.  
 
P. 6 – 
 
R. 6 – Enquanto maestro de banda, o discurso da voz é totalmente diferente, porque 




Contudo, a sua utilização, deve estar em sintonia com a especificidade vocal que cada 
instrumento comporta. 
P. 7 – Que ligação há entre os instrumentos de sopro e a voz? 
 
R. 7 – A voz humana pode imitar ou substituir todos os instrumentos. O inverso já não 
se verifica, se bem que se diga que o violoncelo é o instrumento mais aproximado da 
voz humana. 
Podemos inferir daqui, que a voz humana é o instrumento mais poderoso como órgão de 







Anexo 7 – Entrevista Questionário Exploratório 2 – Odete Gouveia – (EE2) 
Esta entrevista foi realizada no dia 23 de Abril de 2010, no período compreendido entre 
as 18.00h e as 19.30h na residência da D. Odete Gouveia.  
 
Maria Odete Moniz Gouveia 
 
Currículo 
Aluna dos professores Luís Costa e Helena Moreira de Sá e Costa, concluiu com 
distinção o Curso Superior de Piano do Conservatório de Música do Porto na Classe da 
Professora acima referida.  
 
Frequentou seguidamente um Curso de Interpretação Musical, realizado em Viena de 
Áustria pelos professores Badura Akoda, Alfred Brendel e Jorge Demus.  
 
É diplomada do Método Edgar Willems, tendo trabalhado na Suíça com os Professores 
Edgar Willems (Genéve) e Jacques Chapuis (Bienne): efectuou no próprio Instituto 
Jacques Chapuis um prolongado estágio (subsidiada pela Fundação Calouste 
Gulbenkian), tendo aí leccionado por motivo de ausência do Professor Jacques Chapuis, 
e por ele designada para o substituir (classe de Educação Musical e Piano). 
Após o regresso de referido Professor, foi por ele convidada a leccionar no seu Instituto. 
 
Faz parte do Conselho de Direcção da Associação Internacional de Educação Musical 
Willems, representando Portugal. 
 
Possui o diploma de participante no Curso Intensivo “Introdução à Criatividade 
Musical”, regido pelo Professor Jos Wuytack. 
 
Obteve o diploma final no Curso Intensivo sobre a Moderna Pedagogia da Educação 
Musical ministrado pelo Professor Jos Wuytack. 
 
Actividade docente profissional 
Cursos subsidiados pela fundação Calouste Gulbenkian     
Telescola  - Direcção Pedagógica 
 - Apresentação das lições 
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 - Orientação de Monitores 
 - Lições Concerto comentadas 
Academia de Música de Matosinhos  
Conservatório de Música Calouste Gulbenkian – Braga 
Conservatório de Música do Porto (Admissão por concurso curricular e prestação de provas 
publicas; Docência e Direcção) 
Curso de Música Silva Monteiro 
Conservatório Regional de Gaia 
 
Acções Pedagógicas para Professores de formação musical: 
 1987 – Conservatório de música de Aveiro (convite da Direcção) 
 1992 – Conservatório de Música de Aveiro (designada pelo GETAP) 
 
Desde 1995 – orientadora dos cursos de Formação de Professores de Educação Musical 
– método E. Willems – organizados anualmente pela Associação Portuguesa de 
Educação Musical APEM, da qual é membro e colaboradora em artigos publicados na 
revista da referida Associação. 
 
1995/98 – Escola Superior de Educação Jean Piaget, 1º, 2º, 3º e 4º ano. 
 
1997/98 – Participante activa nas Acções de Formação “Novas Perspectivas para a 
Formação Musical”, orientadas pelo Professor João Pinheiro. 
 
1998 – Parte integrante num grupo de professores orientadores especializados, no 
Seminário “Metodologias comparadas de Educação Musical”, promovido pela APEM. 
 
2000 – Orientadora do Curso de complemento de Formação Científica e Didáctica – 





P. 1 – O que pensa da voz? 
 
R. 1. – A voz é muito importante. Eu acho que é muito importante. Até o Professor 
Willems dizia isto. 
É um instrumento mais, …, é único. Quando a pessoa nasce já tem a voz. A pessoa 
nasce, já tem a sua voz. Ele dizia muitas vezes com piada: - um bebé quando chora, 
chora sempre com intervalos. Um bebé nunca chora em sentido ascendente, chora (i-u)-
(i-u). Portanto ai já há uma diferença de intervalos, digamos assim. 
P. 1 – Isso desenvolve-se?  
R. 1 – Como? 
P. 1 – O facto de uma criança chorar com intervalos descendentes ajuda-a num futuro 
próximo? 
R. 1 – Isso já nasce, porque é uma coisa natural, mas depois mais tarde quando utiliza a 
voz ou quando começa a cantar intervalos que a gente pede aos alunos, o professor 
exemplifica porque é mais fácil para um aluno repetir com a voz do que com o 
instrumento que toca (com o instrumento é sempre mais difícil). Mas geralmente 
quando se faz com um instrumento, faz-se sempre numa fase inicial com um intervalo 
de 3ª menor, porque é o intervalo mais fácil que a criança consegue (claro com uma 
criança de três ou quatro anos) – isso mais tarde vai-lhe servir a primeira vez porque o 
desenvolvimento vai tendo na música (estamos aqui a falar em música propriamente) 
que é importante é, a voz é muito importante. 
Há imensas coisas que se podem fazer, os cânones, as canções a mais que uma voz, tudo 
isso é muito importante. 
O que ele pode fazer para iniciar – para chegar a esse ponto - , faz-se com o próprio 
movimento sonoro, porque é que nós utilizamos muito a flauta de êmbolo com uma 
criança. A criança começa por identificar se sobe ou desce, logo por aí começa a sentir o 
movimento sonoro. 
E depois pede-se ao aluno para imitar (faz-se coisas simples) evidentemente que uma 
pessoa não vai fazer coisas muito difíceis, mas eu tenho uma flauta de êmbolo mais 
pequenina e tenho outra maior. Com essas flautas pode-se fazer, pode-se fazer subidas, 




- No fundo o portamento é um movimento contínuo. Isso também se pode fazer com a 
voz, não João? 
- Ou com um instrumento de cordas? 
- Mas utilizando a voz, facilita muito …e às vezes o portamento é uma coisa que não 
deve ser aplicada, é feito no sentido negativo; os cantores fazem isso às vezes para 
chegarem de uma nota à outra; é como o glissando no piano e nos outros instrumentos 
em que é possível. No piano há muitos glissandos. No fundo é movimento contínuo. 
- Ainda, relativamente ao portamento, acontece muito nos coros não profissionais. 
- Pois. 
- Aqueles coros de igreja não profissionais é que se ouve muito o (oh-oh). 
- Mas isso é no mau sentido 
- A nós profissionais, não entendemos como há necessidade de fazer o portamento. No 
fundo é utilizar no bom sentido e desenvolvê-la, porque há adultos que não conseguem 
entoar. Nunca te apareceu ninguém? Ai Jesus!... “Exclamação”. 
- Tenho um colega, que era uma desgraça na entoação, mesmo com melodias fáceis tem 
muitas dificuldades. 
- Mas sabes que há pessoas que no fundo não têm mau ouvido, mas são incapazes de 
entoar. Toca-se-lhes um intervalo, ou canta-se-lhe um intervalo e ele não é capaz.  
Nesse caso o que experimentei foi saber até que ponto um aluno pode entoar? Quais são 
as notas que ele pode entoar? Quais são as notas que ele pode entoar? Qual é a nota 
mais grave? Qual é a nota mais aguda? 
- O âmbito?      
- Um âmbito, e depois trabalhar isso, porque ao fim e ao cabo vai-se conseguindo que 
isso alargue, porque senão é muito difícil para uma criança entoar: eu tive um aluno 
assim, mas com paciência e sabendo o que é que ele pode fazer, e depois dentro disso ir 
alargando. 
Se chega de Dó3 a Dó4, não se vai por a cantar nem mais agudo nem mais grave. 
- Evidentemente, tem que se estudar e saber qual é…, para a criança chegar a entoar 
correctamente – afinado tem que se ver quais são as possibilidades que um aluno tem, e 
dentro da voz porque uma criança não tem nem graves nem agudos, o seu registo anda à 
volta do médio, mas pode ter dificuldades nuns determinados sons, mas se a gente 
alterar esses sons meio tom inferior ou superiormente (transpondo-os). 
Como agora há estes instrumentos intra-tonais (percebes), em que o tom se divide em 
intervalos de 200 sons – (cents), eu tenho ali um exercício para trabalhar isso, mas que 
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não se pode chamar intervalos, mas é unicamente um exercício para identificar sons 
sensoriais e a finalidade é a de que o aluno identifique se o som subiu ou desceu. Eu já 
trabalhei em várias aulas, primeiro começa-se por distinguir muito bem o meio-tom, 
mas depois quando começa a entoar nas oitavas de tom (1/8 de tom), ou um 
quinquagésimo (1/50) é mais difícil, mas eu tive um aluno que me chegou ao intervalo 
de 1/150. 
Isto através de um aparelho que está muito bem feito, é um teste, não tem nada a ver 
com a musicalidade, é uma coisa puramente sensorial. 
E consegue-se dizer que o aluno quando está a ouvir a gente dá-lhe uma série e diz-se-
lhes “vai ouvir dez sons e só tem que pôr o que sentes”: se sentes que subiu põe um 
traço em sentido ascendente e vice-versa, e não te preocupes em saber qual o som, 
porque ele está preocupado em acertar o teste, já não ouve. 
Tem que estar completamente descontraído. 
Depois chega-se ao fim e diz-se, daqui para aqui subiu, depois desceu, depois ficou 
(manteve). 
São testes que se pode fazer de audição, porque a voz depende muito da audição.  
E aqueles alunos que não se ouvem a si próprios, também acontece. 
Os que executam e não ouvem o que estão a tocar. O professor Willems dizia que havia 
três espécies de músicos, que eram os que tocam e não se ouvem, os que tocam e ouvem 
o que tocam (“o que já é bastante bom”) e os outros que ouvem antes de tocar, portanto, 
são os que olham para uma pauta e ouvem – esses são os verdadeiros músicos.  
1º não ouvem o que tocam 
2º ouvem o que tocam 
3º ouvem antes de tocar 
- O professor Gunther Arglebe dizia que também havia três tipos de alunos/músicos:  
1º os capazes 
2º os incapazes  
3º os capazes de tudo (riso…) 
- Isto é uma frase muito conhecida de Willems, que vários professores que têm estado a 
fazer cursos e tudo cita muito esta frase. Porque realmente há alunos que não ouvem o 
que tocam, nem sequer ouvem o que tocam, porque é tal a preocupação da execução e 
de leitura que não conseguem. Ainda quando esse aluno lê direito – correctamente, 
ainda vai, mas quando leem torto. 
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P. 2 – Comunicação. 
R. 2. – Portanto comunicar através da música é um meio fantástico, porque o poder de 
comunicar é uma linguagem musical, é uma maneira de comunicar os diferentes estados 
de alma. 
Nos grupos, - tudo o que seja música em conjunto, há um grande poder de comunicação 
– aí tem que se ouvir uns aos outros. Num coro um naipe, tem obrigatoriamente que 
ouvir os outros. 
 
P. 3 – Enquanto docente, como vê a voz enquanto arte? 
 
R. 3 – Como arte, é uma das artes por excelência. É a mais sublime das artes, mas 
qualquer arte tem ligação à música ou as outras artes com a música.   
E as épocas também são muito importantes, a influencia que tem a época nas artes. 
Depois há sempre aqueles que se dedicam a sério e conseguem aquele domínio das 
coisas porque também é muito importante, porque tudo vai do aperfeiçoamento.  
Eu acho que de entrada o que se deve procurar num aluno é ver as capacidades que o 
aluno tem (ritmo, audição, memória – se o aluno é capaz de memorizar e até que ponto 
é capaz de memorizar um ritmo e vai-se aumentando, sempre até ver e desenvolve-se. 
Depois trabalha-se a independência; a independência rítmica é muito importante porque 
está a fazer uma parte e está a fazer a outra (polirritmia). 
- E um aluno que não tenha grandes capacidades? 
- Como? 
- Um aluno que numa fase inicial não tenha grandes capacidades poderá ser um músico 
de excelência? 
- Não será um virtuoso, mas pode vir a ser um bom músico. Isso também depende muito 
da maneira de ser do aluno – se tem aptidão ou não para ser um concertista. Pode ser um 
bom instrumentista, pode ser um bom músico de conjunto. 
Mas de acordo que quando uma pessoa já tem dificuldades, não dá para a música. 
O que temos que desenvolver são as capacidades que o ser humano tem, temos que 
procurar desenvolver essas capacidades rítmicas, auditivas e até de memória como falei 
atrás, são muito importantes. 
 39 
 
Portanto, se deixa isto tudo adormecido é muito difícil para o músico fazer qualquer 
coisa válida. Agora, se se tem paciência e começa do início a ver o que se pode fazer. 
Porque é que um músico não tem ouvido? Isto hoje em dia já não se diz, ele não vai 
para a música porque não tem ouvido. Se ouve os outros falar é porque tem ouvido. O 
que muitas vezes acontece é que a pessoa que está a ensinar muitas vezes não sabe 
como há-de desenvolver esse ouvido - ouvido musical, claro, estamos a falar de ouvido 
musical. 
O professor Willems, também dizia muitas vezes “há uma grande diferença entre ouvir 
e escutar – é como ver e olhar”. Ouvir é uma coisa – toda a gente ouve, escutar, é como 
ver e olhar – as pessoas olham e não veem.  
Com a audição acontece a mesma coisa. O que se tem que desenvolver no aluno é o 
poder de escutar. Como é que ele há-de reproduzir se ele não escuta? Não dá? Ou então 
reproduz errado. Aprende a escutar, é muito importante fazer-se coisas fantásticas com 
exercícios de audição fantásticos. 
Porque é que a música desenvolve tantas qualidades de audição? Um aluno que estuda 
música tem mais facilidade nas outras disciplinas que outro que não estuda música. 
Portanto, é porque a música tem influência, muita influência. 
Desenvolve as capacidades todas que lá estão escondidas. Elas estão lá.  
Até ritmicamente: a parte rítmica tem muita influência. 
Porque é que se faz musicoterapia? Com crianças que têm dificuldades em andar, em 
entoar, através da musicoterapia, conseguem-se coisas fantásticas. 
Mas é sempre mais fácil conseguir que o aluno se desenvolva ritmicamente do que 
melodicamente.  
Tive um aluno que não se equilibrava muito bem, tinha dificuldades em andar e com 
exercícios rítmicos e de “marchas”, ele conseguiu andar normal. No que diz respeito á 
parte de entoação nunca conseguiu grandes progressos. 
- Mas tinha problemas em andar?  
- Sim, sim, …eles o que têm é muitas dificuldades. Tem que se lhe desenvolver a 
emoção, porque eles são muito afectivos, agora ritmicamente conseguem-se coisas mais 
facilmente – o ritmo é uma coisa física, (movimento). 
A melodia, já faz parte mais da …, é física na mesma, mas depois tem a parte emotiva, 
dos intervalos, mas quando entra na harmonia. 
As três bases principais são o ritmo, melodia e harmonia. O ritmo é o aspecto físico, a 
melodia é o aspecto emotivo e a harmonia é o aspecto mental. A harmonia engloba as 
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outras duas, assim como as outras duas englobam o ritmo, mas não podemos esquecer 
que o ritmo é primordial, mas o que tem a primazia é a melodia – diferença de altura. 
O ritmo é uma coisa mais física. Na harmonia entra a cabecinha. Como é que se 
começa? Primeiro pelo intervalo melódico, depois pelo intervalo harmónico e por 
último trabalha-se o acorde (três ou mais sons). Quando um aluno chega a esse ponto, 
num acorde de três sons e quando se pede ao aluno que entoe o som mais grave, muitas 
vezes não identifica muito facilmente os sons, porque não sei como eles fazem, entoam 
a oitava. 
Então quando a gente faz esse exercício no piano, os sons harmónicos têm muita 
importância porque a corda vibra, e claro que há sons harmónicos, os chamados sons 
por simpatia, nessa altura e se carregares no pedal do piano (sendo um bom piano) e não 
tiveres pressa, passado uns segundos começa-se a ouvir os sons é-é-é, é nessa altura que 
se deve apanhá-los (o som), mas a principio tem que ser assim, tocar e esperar que as 
cordas comecem a separar os diversos sons, depois vem com a maior das facilidades e já 
se está a dissociar os sons. 
Engraçado é com os acordes de quatro sons. 
- Eu nunca tive esse problema. 
 - Mas tu tens ouvido absoluto. 
- Tem, custa-me é ouvir instrumentos transpositores e escrevê-los. É mais fácil escrever 
o que oiço e depois transpor. 
- Mas isso és tu, que tens ouvido absoluto. Mas quem não tem, pode-se criar um ouvido 
absoluto do instrumento que se toca, isso é fácil de criar num aluno – a memória do 
som, embora o ouvido absoluto não seja isso. 
O ouvido absoluto não é isso, é ouvir um som qualquer lá fora (que tenha altura 
determinada), reproduzi-lo e de seguida identificá-lo. Isso é chamado o ouvido absoluto. 
Embora, que o ouvido absoluto se pode desenvolver, tornando um bom ouvido normal 
num “ouvido absoluto”. Com exercício consegue-se a chamada memória do som. 
Ou então já nasce com a pessoa. Quantas pessoas têm ouvido absoluto e não sabem que 
o têm? 
- A maior dificuldade quando toco um instrumento transpositor (por exemplo saxofone) 
é saber que estava a tocar um determinado som e que na realidade não é esse 
som…(riso). 
- Agora para as pessoas que têm ouvido absoluto, deve ser um bocado trágico, vejo isso 
com a minha filha (Manuela Gouveia), que sente quando o piano está desafinado. 
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Isso é o que tem a transposição. O que acontece com os cantores? Os cantores chegam à 
noite e têm a voz baixa e o desgraçado do pianista tem que transpor imediatamente a 
parte dele para outra tonalidade.  
Uma disciplina que faz falta nos conservatórios é a disciplina de transposição. A leitura 
à primeira vista e a transposição. 
- A leitura á primeira vista já é uma disciplina obrigatória na ESMAE desde o meu 
tempo de aluno.  
-Já? 
- Quando eu entrei no segundo ano tive o professor Hugges Kesteman. 
- A leitura á primeira vista é muito importante, porque se não se tem uma boa leitura á 
primeira vista leva-se muito tempo a pôr uma “peça em pé”. 
E a improvisação, acho que também é uma coisa muito importante. Claro que toda a 
improvisação tem uma base de como deve ser feito, mas com os alunos a gente não vai 
fazer isso. Improvisa dentro do que eles podem fazer, primeiro melodicamente e depois 
com o nome das notas. 
A improvisação é muito importante – sobre um ritmo dado, já condiciona 
evidentemente. 
Podemos distinguir dois tipos de improvisação: a livre e a condicionada. Para a primeira 
têm facilidade aqueles ouvidos/aquelas pessoas que tocam de ouvido, porque não estão 
a pensar em notas. 
- Tocam, mas não sabem o que estão a tocar. 
- Mas são esses que por vezes têm facilidades para transpor porque “não sabem o que 
estão a fazer”. 
- Mas para fazer uma boa transposição, como deve ser feita é preciso saber muita 
harmonia. 
Isso aí já entra outro aspecto, … O aluno predilecto do professor Willems, o Chaqui, 
tem uma facilidade em improvisar, mas sempre improvisações muito bem feitas (com 
pés e cabeça), porque ele sabe muita composição. 
Lindas as composições dele – Chaqui. Ele quando fazia um exercício a um aluno era 
sempre improvisado – aquilo não era nada escrito no papel. 
A improvisação é curiosa. Tem que se iniciar com coisas/exercícios muito simples e ter 
um bocado de vocação para a improvisação. 
- Convém variar as tonalidades?  
- Sim, e mesmo chegar ao atonal. 
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É curioso. Olha, eu para os meus alunos de piano nunca faço tocar só em Dó. Digo, 
transporta para esta ou para aquela tonalidade; - coisas simples e eles transportam. 
- No fundo, tocar em Dó ou noutra tonalidade qualquer é a mesma coisa? 
- Tocar uma escala de Dó ou de Dó# é a mesma coisa. 
- Evidentemente, porque a organização da escala é a mesma. 
- Mas também é preciso que o aluno tenha adaptação ao instrumento o que não é fácil, 
tem muito a ver com uma questão de dedilhação. 
- No teclado tocar numa determinada tonalidade ou noutra tem a ver unicamente com a 
técnica, porque uma escala começa com um determinado dado e outra com outo. 
- O que é preciso é começar por coisas muito pequeninas – organizações com cinco 
notas, e o aluno transporta para qualquer tonalidade. 
Mas é necessário ter uma certa facilidade para a transposição. 
- E com a voz também convém correr as tonalidades. Mas aí, a voz já está condicionada 
à tessitura, que cada aluno pode entoar. 
Uma coisa boa para lhes fazer é oitavar: tocar por exemplo um exercício que o aluno 
não seja capaz de entoar (muito grave ou muito agudo), e pedir para cantarem o que se 
tocou – com intervalos, ou acordes ou melodias, chamamos nós oitavar. 
Porque coisas que passam fora do anormal, é mesmo necessário oitavar para entoar. 
- Se tocares um acorde de três ou quatro sons num registo agudo, é quase impossível 
eles ouvirem aquilo quase tudo, mas se tocares no grave eles ouvem (identificar os 
sons), e pelo processo do pedal eles conseguem ouvir. 
Passa-se depois para acordes de sétima, nona, chegando mesmo a ouvir acordes de 
décima primeira. 
O que é mais difícil são as inversões dos acordes de sétima. Estas são mais difíceis pelo 
intervalo de segunda que anda ali a bailar. 
Os acordes de três sons não têm dificuldades nenhuma nas inversões; nos acordes de 
quatro sons eles começam a sentir um bocadinho mais de dificuldade. 
Penso que a profissão que escolhemos (professor de música) é muito rica, não é? É 
muito rica porque a pessoa nunca pára, já reparastes?  
Uma coisa pede a outra, é uma coisa elástica que parece não ter fim, é como a 
matemática. 
Na música é um pouco assim, nunca se chega a explorar tudo, que se pode fazer numa 




P. 4 – Performance 
 
R. 4 – A palavra performance, já está um bocado ligado com o que falamos 
anteriormente. 
O que é necessário para ter uma boa performance? 
É no fundo extrair as coisas que levou ou pode levar. Aqui interessa muito o trabalho, o 
estudo, tudo o que se faz mas isso já estás tu muito habituado a trabalhar – (riso). 
Eu falo como instrumentista de sopro, não como utilizador da voz.  
É a técnica, achas que a técnica tem muita importância? 
A técnica na parte vocal? 
P. 4 – Sim, é imprescindível. 
R. 4 – Eu acho que a técnica tem importância na parte vocal mas também instrumental, 
mas a técnica é um meio nunca uma finalidade. 
Tu vês artistas que tecnicamente são espectaculares, mas no fundo, só lhes preocupou a 
técnica, musicalmente ficou muito por descorar (só se preocupam com a técnica) – são 
frios. 
É como eu digo, é um meio ao serviço, ao serviço para atingir um fim, dentro de um 
instrumento que se trabalha. 
Isso acontece muito com os asiáticos. 
P. 4 – Pois. 
R. 4 – Um Chinês, um Japonês. 
P. 4 – Acho que qualquer pessoa que faça como eles, que estude quinze ou dezasseis 
horas por dia dos seis aos vinte anos, tem que tocar alguma coisa. 
R. 4 – Evidentemente que toca. 
E também inclui vários aspectos e há coisas que as outras raças por mais que façam não 
dá por uma questão de raça. 
Tu pões um japonês a tocar, e é capaz de tocar muito bem os compositores modernos, 
mas pô-lo a tocar Bach, não lhes sai muito bem, isso ouve-se aí nos concursos. 
Eles tocam é á maneira deles, evidentemente, perfeito, mas não podem, não dá. Acho 
que cada povo/raça tem as suas características próprias, não dá. 
Os compositores românticos são talvez mais fáceis de executar por qualquer povo, 
porque são mais expressivos, entra a expressividade, a afectividade, não dá. 
Por exemplo interpretar Beethoven, e a gente ouve interpretes asiáticos a executar obras 
e tecnicamente perfeitos, chegando mesmo a ganhar concursos. Tens esses modernos 
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que tens aí, são mais difíceis tecnicamente, mas são mais difíceis de dominar no que diz 
respeito á situação. 
Olha, uma raça que eu admiro muito sob o ponto de vista rítmico são os negros. Não 
adianta, são muito bons, porque o ritmo está neles. Tudo se mexe, tudo funciona. As 
suas vozes são boas, mas ritmicamente ninguém os bate. Por mais que se desenvolva o 
ritmo. 
Não será que têm uma boa voz porque não têm outras potencialidades para desenvolver, 
não têm mais nada. 
Eles o que são é ágeis, acho que já nasceram a dançar – tudo aquilo mexe, 
impressionante. 
Agora o povo a tocar a música deles, um espanhol a tocar música espanhola, realmente, 
acho que é uma questão de raça. 
Os brasileiros, na parte rítmica são também muito bons. 
Mas engraçado, conheço uma canção da Amazónia – uma vez frequentei um curso e as 
canções da Amazónia são tão bonitas, tão expressivas, lindas, lindas, assim uma coisa 
com umas harmonias. 
 
P. 5 – Como instrumento, a voz 
 
R. 5 – A voz como instrumento é muito importante. É o instrumento que cada um de 
nós possui. 
Através da voz podemos desenvolver muitas coisas, podemos desenvolver e conhecer a 
própria personalidade. 
Os coros são óptimos para desenvolver os vários naipes, ouvir os vários naipes, que há 
um bocadinho já falamos nisso. 
Os coros têm uma coisa muito importante e depois o que se pode fazer como obras – há 
obras fantásticas para trabalhar com vozes – oratórias, corais de Bach, missas, … 
P. 5 – Mas aí, há o problema do texto? 
R. 5 – Como filho? 
P. 5 – Aí há o problema do texto? 
R. 5 – Evidentemente. 
Para uma criança cantar, é mais difícil porque os textos ou estão em alemão, ou em 
italiano ou mesmo em latim. Para os nossos alunos causa-lhes dois problemas, ou vários 
– o ritmo, afinação, entoação e depois a voz. 
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Ou primeiro a voz, a voz ao serviço das outras coisas todas. 
Por onde começar? Com textos em português? Primeiro a palavra ou sem a palavra 
(melodias trauteadas). 
A palavra está ligada. 
Isso até é uma coisa importante, a articulação, a junção das palavras com a música, com 
o fraseio. 
O fraseado tem que coincidir com a articulação. 
Há muita coisa que se pode fazer com a voz. 
Há alguma vantagem de passar uma melodia para o instrumento ou ao contrário? 
Tanto faz, perfeitamente. 
Mas geralmente começa-se pela voz e depois é que se passa para o instrumento, é o que 
nós fazemos com as criancinhas. Cantam e depois vão tocar aquilo que aprenderam com 
a voz e aplicando o ritmo que a canção já encerra. 
O que é que uma canção encerra? Encerra o ritmo, isso é importante, a respiração e 
depois ela transporta com o nome da nota e depois é que é dado para o instrumento 
dentro das possibilidades que ele tem. 
Uma criança não tem mais do que cinco notas. 
Fazer entoar com – oh, mesmo que se toque Bach. 
Se tu aprenderes uma peça de Bach, seja ela as vinte e quatro peças fáceis ou os 
prelúdios que precederam a Ana Madalena, se tu fizeres primeiro antes de tocar, ou ler 
como se fosse um solfejo, a parte da mão direita e/ou a parte grave, ao ponto da criança 
entoar a mão direita e tocar a esquerda sem a tocar. E depois vice-versa, entoar a direita 
e tocar a esquerda, o que é mais fácil.  
Se tu tens uma criança e lhe dizes, canta a parte que não tocas, isso é um óptimo 
exercício. Um excelente exercício de memória, é um óptimo exercício de audição 
(fantástico). 
E depois vais para umas invenções a duas ou mais vozes e ele é capaz de situar a parte 
do contralto, do baixo e a voz aguda. 
Se um aluno tem trabalhado nesse aspecto com coisas muito fáceis. Bach é óptimo para 
isso, porque é boa a música que se lhe está a proporcionar. Não é escolher qualquer 
coisa. O professor é muito importante, tem que haver gosto nas peças que se trabalham 
com o aluno, como músico, como arte, como se fizeres uma coisa boa, o aluno gosta. 
Essa parte é muito curiosa, porque não se fazia. Quem era o professor que no meu 
tempo de aluna fazia entoar uma parte e tocar a outra? Eram apenas notas, passava horas 
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a estudar aquele Artur Fão – sabia-o de cor, no entanto, musicalidade nenhuma. Nesse 
aspecto as coisas no ensino da música mudaram muito. – 
Aliás, no início era só solfejo rezado, não era? E ditados? Escrevia aquilo tudo que se 
está a ouvir.  
Tenho a impressão de quando fiz o meu exame no conservatório do Porto, durante todo 
o ano realizei um ou dois ditados, no máximo. Agora, realmente, trabalha-se um pouco 
melhor. 
P. 5 – O professor António Oliveira Gomes, dizia que os cantores não sabiam solfejar – 
não sabiam solfejar duas colcheias. Os instrumentistas solfejavam bem, e os de sopro 
eram os que tinham a melhor leitura à primeira vista.  
 R. 5 - Era assim. 
Quem é que fazia entoar intervalos e acordes? Não se falava nisso. 
Mas o ditado é muito importante, mas é a tal coisa. Porque é que eu quando acabei o 
curso fui lá para fora?  
Quando acabei o curso disse assim: e agora se me aparece um aluno, o que é que eu 
faço? Se me aparece um aluno num determinado grau de desenvolvimento, tudo bem, 
mas para começar, o que é que eu faço? 
Como é que eu trabalho um aluno? 
E então consegui uma bolsa de estudo da Fundação Calouste Gulbenkian e fui lá para 
fora. 
P. 5 – Para onde? 
R. 5 – Para a Suíça. E frequentei um curso de como se começa desde o início. Eu já 
estava envolvida no método Willems.  
Tocava, mas depois trabalhei então com um professor que era um óptimo pianista. 
Comecei por umas coisas muito simples. Comecei por umas peças instrumentais de Ana 
Madalena Bach, depois nas invenções, e depois por esse trabalho de escutar e ouvir e 
poder dissociar. Ouvir tudo e saber com consciência qual é essa parte e qual é a outra. 
E sempre me fizeram cantar com o nome das notas. E ditados melódicos a duas vozes e 
depois a três. 
Estive a trabalhar nessa altura e depois voltei. Posteriormente frequentei muitos cursos, 
congressos, conferências, …, muitos cursos de pianistas bons, claro. 
Se te dissesse que aprendi muitíssimo aí, depois também aprendi com os meus alunos, 
porque cada um deles era um desafio. Costumo dizer: o aluno é que faz o professor. 
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Às vezes até coisas que eles fazem e agente não pensou fazer. Às vezes até uma simples 
questão que o aluno coloca, é um novo desafio.  
Isto vem ao encontro da tua pergunta, anterior.  
 
P. 6 – Instrumento-voz/Voz-instrumento.     
 
R. 6 – A ligação entre a voz e instrumento; o que se pode fazer. Depois é tomar 
consciência do que se pode fazer. Não é só reproduzir, fazer um certo número de coisas, 
continuar a trabalhar. 
A descoberta das coisas: não se pode parar. 
O desinteresse é a pior coisa que se pode fazer. Ou então a pessoa achar que já sabe 
muito, que já não é preciso fazer mais nada. 
Acompanhar a evolução e a transformação das coisas.  
Criar, o criar a própria pessoa dentro dos seus princípios; ser capaz de criar o seu 
próprio exercício, descobrir, inventar qualquer coisa de diferente. 
O princípio do professor deve ser, não somente o ensinar, mas sim o educar. Educar 
quer dizer, desenvolver tudo o que o ser humano pode dar. Desenvolver dentro do 
possível. 
Tirar sempre do aluno mais, porque nessa altura está-se a enriquecer a si próprio. É isso 
que dá o interesse em ensinar. Eu gosto muito. Não é o ensinar, é o educar. Não por uma 
questão de vaidade profissional, porque ás vezes aparecem alunos pouco dotados – 
esses são os que têm mais interesse. Os que dão mais interesse. Os outros, são os fáceis 







Anexo 8 – Entrevista Questionário Exploratório 3 – Olavo Tengner Barros – (EE3) 
Esta entrevista foi realizada no dia 14 de Maio de 2010, na sua sala de aulas do 
Conservatório de Música do Porto no período compreendido entre as 12.00h e as 
13.00h, tendo como entrevistado o professor e flautista Olavo Tengner Barros. 
Currículo 
Olavo Tengner Barros nasceu em Coimbra a 12 de Setembro de 1957. Iniciou os 
estudos de flauta transversal com Eduardo Lucena, tendo-se diplomado pelo 
Conservatório de Música do Porto.  
 
Prosseguiu os seus estudos musicais na Holanda onde obteve o diploma de solista (U. 
M.) na Academia Superior de Artes Constantijn Huygens em Zwolle sob a orientação 
do professor Jorge Caryevschi.  
 
Como bolseiro da Fundação Calouste Gulbenkian, estudou flauta com Abbie de Quant e 
traverso com Marten Root no Conservatório de Utrecht. Frequentou cursos de 
interpretação de música contemporânea com Pierre-Yves Artaud e de música barroca 
com David Reichenberg, Phillipe Suzanne, Wilbert Hazelzet e Marc Hantai.  
 
Obteve em 1984 o 1º prémio do Concurso de Música de Braga e em 1988 o 1º prémio 
(nível superior) do Concurso da Juventude Musical Portuguesa.  
 
Como solista, atuou com a Orquestra Sinfónica da RDP Porto sob a direção dos 
maestros Costa Santos e Gunther Arglebe, com a Orquestra Gulbenkian sob a direção 
do maestro Max Rabinovitsj e com a "Orquestra Filarmonia das Beiras" sob a direção 
do maestro António Lourenço.  
 
Colaborou com as orquestras "Sinfónica da RDP Porto", "Régie Sinfonia", Gulbenkian 
e "Sine Nomine". Foi solista na "Camerata Musical do Porto" e flautista principal na 
"Orquestra do Norte".  
 
É membro dos grupos "Música Nova", "Segréis de Lisboa", "Capela Real" e "Flores de 
Música". Forma duos regulares com o guitarrista Paulo Vaz de Carvalho (duo "Iter") e 
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com a pianista Irene Bessa Alves. Fundou, em 1999, juntamente com a cravista Cândida 
Matos, o grupo "Contraverso", que se dedica à execução de música de câmara barroca.  
 
Em 2002, formou o grupo "D'Amore", com Jean-Loup Leconte (Viola d'Amore e 
violeta) e Mário Carreira (Viola francesa do séc. XIX), abordando repertórios do 
Barroco tardio ao início do Romantismo.  
É membro fundador do "Portogalante Ensemble". Integra agrupamentos e orquestras de 
jazz, tendo sido dirigido por Maria Schneider, Carlos Azevedo, Pedro Guedes e 
Gianluigi Trovesi. Tem colaborado na apresentação e divulgação de obras inéditas de 
compositores portugueses.  
 
Dirigiu classes de aperfeiçoamento em S. João da Madeira, nos "Encontros de Música 
de Vila Real", nos "Cursos de Verão de Oliveira do Bairro", na Escola Profissional de 
Mirandela e no Conservatório do Funchal. Leciona flauta transversal no Conservatório 
de Música do Porto e na Escola Superior de Música de Lisboa. É professor de traverso 
na Área de Música Antiga da Escola Superior de Música e Artes do Espetáculo do 
Porto. 
 
Imagem 169 – Olavo Tengner Barros 
 
                                                               FONTE: 1441 
  
                                               
1441 Imagem fornecida pelo próprio aquando da entrevista 
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P. 1 – O que pensa da voz? 
 
R. 1 – Em que sentido? 
P. 1 – Questionando doutra forma, será que voz tem alguma relação com os 
instrumentos de sopro? 
R. 1 – Acho que sim porque qualquer instrumento de sopro pretende imitar a voz e o 
canto. 
Em termos físicos a técnica vocal poderá ajudar na produção dos instrumentos de sopro 
– tanto a nível de produção de som como de ressonância. 
Eu comecei a estudar flauta e depois canto; a técnica que eu tinha na flauta ajudou-me 
imenso no canto. 
A nível de colaturas, isso é um exemplo. 
No fundo a técnica é a mesma – a técnica da emissão de ar, é a mesma uma vez que o 
canto produzido pelas cordas vocais na laringe, enquanto que nos instrumentos de bocal 
(trompete, trompa, trombone, tuba, …), a vibração é feita no instrumento. 
A articulação nos instrumentos de sopro e no canto é a mesma, consoante estas são 
dadas pela língua – através da maneira que toca no palato e as consoantes pela forma 
como toca na boca.  
Se pensarmos bem, vai quase dar ao mesmo. 
 
P. 2 – Comunicação 
 
R. 2 – Tanto na voz como nos instrumentos de sopro, há semelhanças no que respeita à 
comunicação: na primeira é feita pela emissão de sons associados a um texto, enquanto 
que nos instrumentos de sopro não temos textos. 
P. 2 – Mas há fraseado? 
R. 2 – Há texto musical, o que são duas coisas diferentes. 
Por isso é que eu digo que o instrumento pretende chegar ao canto, mas não consegue 





P. 3 – Arte 
 
R. 3 – Arte em que sentido? 
P. 3 – Em termos artísticos que finalidades procura na voz enquanto arte? 
R. 3 – Um músico, um instrumentista, ou um artista, pretende sempre comunicar em 
qualquer obra de arte. Se for na composição, a ligação é feita entre o compositor e o 
público, se for improviso, pretende-se mostrar um trabalho que foi feito e em que se 
ouve/sente tudo isto. 
Quando se improvisa há sempre um trabalho que foi feito pelo improvisador.  
 
P. 4 – Performance. 
Enquanto executante de um instrumento de sopro que cuidados e/ou técnicas faz 
prevalecer? Qual o mais difícil? 
R. 4 – Para um cantor é mais difícil cantar, enquanto que para um instrumentista é mais 
difícil cantar. 
Penso que todos os instrumentistas deveriam cantar as peças e depois tocá-las. É um 
bom exercício. 
Ao cantar está-se a trabalhar o ouvido e a afinação. 
Isto traz algumas dificuldades em termos vocais, nomeadamente no que diz respeito ao 
âmbito – tessitura vocal. 
No jazz tem que se cantar o que se está a tocar, e consegue-se reproduzir as frases sem o 
instrumento. E no instrumento já agora, é importante cantar interiormente o que se está 
a tocar, porque ao cantar mentalmente não sei porque as cordas vocais entram em modo 
de vibração. 
Se pensarmos numa nota, nós pomos as cordas vocais num estado de vibração, eu sinto 
isso – quando penso numa determinada nota o som sai com mais ressonância. 
P. 4 – Seria bom que todos os instrumentistas tivessem aulas de canto?   
R. 4 – Claro, era o ideal. A mim ajudou-me imenso, no que diz respeito à colocação da 
voz. Na flauta transversal faço a mesma coisa, tenho a mesma atitude. 
As aulas de canto, para além de trabalharem a voz, trabalham a postura que é um dos 
principais cuidados que um instrumentista de sopro deve ter. 
Aliás, nos instrumentos de sopro – música contemporânea, à medida que se está a tocar 
está-se a trabalhar. 
P. 4 – É uma disciplina o canto, a incluir nos programas dos instrumentistas de sopro? 
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R. 4 – Evidentemente. É importante. Assim como já temos a Prática de Teclado, o canto 
ajudaria a resolver problemas de colocação de voz, dicção,…    
 
P. 5 – Como instrumento, a voz 
 
R. 5 – Na formação musical, é muito importante cantar os intervalos, as escalas, as 
sequências, as frases, etc, é muito mais importante do que reconhecer os acordes, as 
escalas, e tudo que lhe está ligado.  
Primeiro mais importante do que cantar é cantar interiormente os sons. 
 
P. 6 – Instrumento-voz/Voz-instrumento.   
 
R. 6 – Ao tocar um instrumento, seja qualquer um deles, o som já está lá, temos 
unicamente que moldá-lo.  




















Anexo 9 – Entrevista Questionário Exploratório 4 – Carla Baptista Alves – (EE4) 
 
Esta entrevista foi realizada no dia 20 de Julho de 2010, no período compreendido entre 




A soprano Carla Baptista Alves nasceu no Porto, mas foi no Minho onde cresceu e 
recebeu os primeiros ensinamentos musicais em flauta transversal e órgão. 
 
Regressou mais tarde à cidade Invicta para concluir os cursos de Canto e de Piano no 
Conservatório e o Curso Superior de Canto na Escola Superior de Música e das Artes do 
Espectáculo. Posteriormente, trabalhou em França com a soprano Eliana Cotrubas, no 
Estúdio de Ópera de Bruxelas, na Bélgica, e em Hannover, na Alemanha, com a soprano 
Elena Domitrescu.  
 
Carla Baptista Alves tem protagonizado uma série de concertos como solista, quer em 
Portugal, quer no estrangeiro, nomeadamente em países como a Bélgica, Alemanha, 
Inglaterra, Holanda, Espanha e França. 
 
Ao longo da sua carreira desempenhou vários papéis, sendo os seguintes os mais 
significativos: Nerina na Serenata Il Trionfo d`Amore de Francisco António de 
Almeida, na qual foi directora artística, Condessa de As Bodas de Fígaro – Mozart, 
Despina de Cosi fan Tutte  - Mozart, Pamina de A Flauta Mágica - Mozart, Susana de 
As Bodas de Fígaro – Mozart, Jenny  de A Ópera dos Três Vinténs - Kurt Weill. 
Na oratória destacou-se na interpretação  de “Missa em Dóm” de Mozart, “Jephte” de 
Carissimi, “Requiem” de Mozart, “Messias” de Händel, “Gloria” de Vivaldi,  “ A 
Criação” de Haydn, “Petite Messe Solennelle” de Rossini, “ Stabat Mater” de 
Pergolesi,  “Magnificat” de J.S.Bach, “Passio Domini nostri Jesu Christi secundum 
Johannes” de Arvo Pärt e “Requiem Alemão” de J. Brahms. 
 
Dada a sua versatilidade, Carla Baptista Alves tem sentido a necessidade de não se 
cingir apenas a um único estilo ou época musical. Incursões no jazz e no pop 
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constituem, de igual modo, parte do amadurecimento da soprano, somando 
colaborações com Anthon Moyene, Maria Viana ou, mais recentemente, Rodrigo Leão.  
 
No reportório da soprano contam-se também obras contemporâneas, apresentadas em 
estreias absolutas, em estreias nacionais  e em gravações.  
 
A sua intervenção artística procura abranger um variado espectro e conduziu à 
colaboração em outras áreas do mundo do espectáculo. A participação em bandas 
sonoras de filmes e como cantora em espectáculos de dança são exemplos vivos dessa 
atitude. 
 
Paralelamente à carreira artística tem desenvolvido a vertente de ensino de canto e 
técnica vocal. São também regulares os convites na orientação de workshops, 
seminários e palestras sobre Canto e Técnica Vocal. 
 
Actualmente trabalha orquestração com o compositor Dimitris Andrikopoulos 
 
P. 1 – Enquanto docente como utiliza a voz? Que cuidados? 
Qual o significado da palavra voz? 
 
R. 1 – A voz é o principal veículo de comunicação. 
P. 1 – Enquanto docente como utilizas a voz?.  
R. 1 – Utilizo como meio de expressão, comunicação e artísticos. 
P. 1 – Que cuidados tens no dia-a-dia com a voz?   
R.1 – Os normais, não sou fundamentalista. Tem que haver horas de sono, não fazer 
noitadas, não beber bebidas alcoólicas, … 
As coisas normais. Ter o cuidado de aquecer a voz, fazer exercícios vocais, fazer 
exercícios todos os dias. 
P. 1 – Que tipo de exercícios? 
R. 1 – Exercícios físicos, exercícios de respiração e exercícios técnicos (ressonância, 
projecção, agilidade, etc.). 
Eu acredito na voz como as impressões digitais da alma. Todas as características 
psicológicas da pessoa estão imbuídas na voz. 
Trabalha-se a voz e também personalidade. 
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P. 2 – Comunicação 
 
R. 2 – A voz comunica de várias formas. Através do timbre, através da música e se não 
houver música através da palavra. Eu acredito que 75% da comunicação é feita através 
da voz e das suas características sem a palavra. 
Acredito que a palavra seja o que menos comunica. 
Comunica a música (se estiver a cantar) se não for só um orador. 
Como é um instrumento pessoal, acredito que seja um instrumento de comunicação 
muito, mas muito poderoso.  
 
P. 3 – Arte 
 
R. 3 – Isso é uma pergunta difícil. Eu acredito que é um instrumento poderoso, porque é 
o mais pessoal, mas também acredito que se for bem trabalhado é o que mais toca e 
sensibiliza quem ouve, porque há uma comunicação directa. 
O cantar não tem esta barreira. 
 
P. 4 – Performance 
 
R. 4 – Performance…, já tem tudo a ver com o que disseste anteriormente. O canto é o 
instrumento. É a performance. São dois em um. E o difícil é tu conseguires o equilíbrio 
entre os dois. 
Também é importante estabeleceres um equilíbrio entre os dois. Também é importante 
estabelecer um equilíbrio fisicamente e psicologicamente. 
Mas muitas das barreiras na voz ou no canto, são provocados pelos bloqueios 
psicológicos (80%) estão na garganta. Isto é que é importante. 
Professor de canto, igual a psicólogo.  
Não é por acaso que a voz é única, e cantar é uma libertação, é uma expressão da 
personalidade, é uma extensão.  
 
P. 5 –  Como instrumento, a voz 
 
R. 5 – A voz é o primeiro instrumento do mundo, todos os outros nasceram para imitá-
la – exceptuando os de percussão. 
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Foi o que já referi anteriormente, é o mais natural. 
 
P. 6 – Instrumento-voz/Voz-instrumento.     
 
R. 6 – A voz é um instrumento. Não sei se um instrumento com forma artística, ou voz 
como comunicação. 
Ambos são para comunicar. A única diferença está na música. O trabalho artístico do 
cantor não é só a música.  
Partindo do pressuposto de que um bom cantor tem que ser um bom músico – claro que 
o trabalho do cantor não é só o trabalho musical (há que ter em conta a expressividade, a 
sensibilidade, o sentimento, etc). 
P. 6 – Quando trabalhas com grupos grandes utilizas o mesmo processo que para grupos 
pequenos?  
R. 6 – Eu não comunico com grupos grandes, a não ser que tenha workshops, as minhas 
aulas são sempre individuais. 
P. 6 – Os cuidados vocais que tens como docente/professora são os mesmos que quando 
cantas? 
R. 6 – Se for, excepto com grupos grandes, há que ter em conta factores como conhecer 
a sala, ver a sua acústica, ter a voz preparada e para isso é necessário fazer exercícios 
vocais, tais como exercícios de projecção, de aquecimento vocal de projecção vocal. 
Essencialmente isso. 
P. 6 – Em termos artísticos? 
R. 6 – Procuro colocar luz no coração de quem me ouve. Esta é a principal função do 


















O presente questionário insere-se num projecto de investigação que visa a obtenção do 
grau de Doutor em Didácticas Especiais, na Área de Especialização de Didáctica da 
Expressão Musical.  
 
Solicitamos a sua colaboração para o preenchimento do questionário. A sua colaboração 
é importante para o estudo que se pretende realizar. 
Ele é anónimo e a sua identidade não será registada nem revelada em nenhuma ocasião.  
 
Destina-se a recolher informações sobre a opinião dos alunos do ensino genérico dos 
Conservatórios e das Escolas Profissionais de Música existentes nos distritos de Vila 
Real e Bragança sobre A INFLUÊNCIA DA TÉCNICA VOCAL NOS INSTRUMENTOS DE 
SOPRO NOS ALUNOS DO ENSINO VOCACIONAL DE MÚSICA: UM ESTUDO EFECTUADO 
NOS DISTRITOS DE VILA REAL E DE BRAGANÇA  
  
Com base na informação recolhida, é nossa intenção saber a opinião de professores, 
alunos, instrumentistas, acerca da problemática da técnica vocal bem como o seu 
contributo 
 
Com este trabalho pretende-se descrever o contributo que os instrumentos de sopro 
podem dar na resolução de problemas vocais, contribuindo assim, para uma melhor 





INSTRUÇÕES PARA O PREENCHIMENTO DO QUESTIONÁRIO 
   - Coloque uma cruz no quadrado que lhe corresponda. 










Masculino   
Feminino   
  
 
I – DADE 
<10   
10 a 15   
16 a 20    
>21   
 
 
II – ANOS DE ESTUDO DE MÚSICA 
<1   
1 - 2   
3 -5   
6 - 9   
>10   
 
 







IV – INDIQUE QUANTO TEMPO DEDICA AO ESTUDO DO INSTRUMENTO/DIA 
0’ –   15’   
16’ – 30’   
31’ – 45’   
46’ – 60’   
>60’   
 
 
V – ESTUDA/ESTUDOU CANTO?  
SIM   
NÃO   
 
 
V’ – SE RESPONDEU SIM, QUANTOS ANOS? 
<1   
1 - 2   
3 -5   
6 - 9   
>10   
 
 
VI – SABE QUAL A SUA TESSITURA VOCAL? 
SIM   





VI’ – EM QUE REGISTO SE SITUA?  
SOPRANO   
MEZZO-SOPRANO   
CONTRALTO   
TENOR   




VII – FREQUENTA LOCAIS MUITO BARULHENTOS 
SEMPRE   
MUITAS VEZES   
BASTANTES VEZES   
POUCAS VEZES  
NUNCA   
 
 
VIII – É SENSIVEL AO PÓ, ESPIRRANDO E/OU PIGARREANDO COM REGULARIDADE  
COMPLETAMENTE   
MUITO   
BASTANTE   
POUCO  
NADA   
               
 
              IX – FUMA 
SEMPRE   
MUITAS VEZES   
BASTANTES VEZES   
POUCAS VEZES  
NUNCA   
 
 
X – SE É FUMADOR, QUANTOS CIGARROS/DIA 
<10   
11 - 20   
>21   
 
 
XI – FREQUENTA LOCAIS COM FUMO 
SEMPRE   
MUITAS VEZES   
BASTANTES VEZES   
POUCAS VEZES  
NUNCA   
 
 
 XII – BEBE BEBIDAS ALCOÓLICAS 
SEMPRE   
MUITAS VEZES   
BASTANTES VEZES   
POUCAS VEZES  






XIII – BEBE HABITUALMENTE VÁRIOS CAFÉS POR DIA OU BEBIDAS COM 
CAFEÍNA 
SEMPRE   
MUITAS VEZES   
BASTANTES VEZES   
POUCAS VEZES  
NUNCA   
 
 
XIV – BEBE BEBIDAS MUITO QUENTES E/OU MUITO FRIAS 
SEMPRE   
MUITAS VEZES   
BASTANTES VEZES   
POUCAS VEZES  
NUNCA   
 
 
 XV – BEBE LÍQUIDOS, NOMEADAMENTE ÁGUA  
SEMPRE   
MUITAS VEZES   
BASTANTES VEZES   
POUCAS VEZES  
NUNCA   
 
 
 XVI – TEM ACTIVIDADES QUE EXIGEM PROJECÇÃO VOCAL 
SEMPRE   
MUITAS VEZES   
BASTANTES VEZES   
POUCAS VEZES  
NUNCA   
 
 
XVII – TEM ALTERAÇÕES DE VOZ COM O STRESS/CANSAÇO 
SEMPRE   
MUITAS VEZES   
BASTANTES VEZES   
POUCAS VEZES  
NUNCA   
 
 
XVIII – NO FINAL DE UMA SEMANA A UTILIZAR A VOZ SENTE DIFICULDADE EM 
FALAR 
TOTAL   
MUITA   
BASTANTE   
POUCA  
NENHUMA   
 
 
XIX – FALA NUM VOLUME DE INTENSIDADE f OU ff 
SEMPRE   
MUITAS VEZES   
BASTANTES VEZES   
POUCAS VEZES  






XX – NO SEU DIA-A-DIA, QUE INTENSIDADE VOCAL UTILIZA PARA COMUNICAR 
FORTISSIMO   
FORTE   
MEZZO-FORTE   
PIANO   
PIANISSIMO   
 
 
 XXI – TEM CUIDADO COM A SUA SAÚDE VOCAL/HIGIENE VOCAL  
SEMPRE   
MUITAS VEZES   
BASTANTES VEZES   
POUCAS VEZES  
NUNCA   
 
 















XXIII – SENTE QUE O ESTUDO DE UM INSTRUMENTO DE SOPRO É INFLUENCIADO 















XXIV – EM QUE MEDIDA A UTILIZAÇÃO DA VOZ INFLUENCIA A SUA 
















XXV – SE QUIZER FAZER ALGUMA REFERÊNCIA AO TEMA QUE NÂO TENHA SIDO 
































A INFLUÊNCIA DA TÉCNICA VOCAL NOS INSTRUMENTOS DE SOPRO NOS 
ALUNOS DO ENSINO VOCACIONAL DE MÚSICA: UM ESTUDO EFECTUADO 












Orientador: Professor Doutor Mariano Vazquez Tur 
Co-orientador: Professor Doutor Agostinho Costa Diniz Gomes 










A INFLUENCIA DA TECNICA VOCAL NOS INSTRUMENTOS DE SOPRO NOS 
ALUNOS DO ENSINO VOCACIONAL DE MÚSICA: UM ESTUDO EFECTUADO 
NOS DISTRITOS DE VILA REAL E DE BRAGANÇA 
Descrição 
do perfil do 
entrevistado 












- Informar sobre a 




- Solicitar autorização 




- Esclarecer o(a) 
entrevistado(a) 
relativamente à 







- Contextualizar o 
entrevistado e motivá-lo 
para a entrevista; 
- Introduzir a temática. 
- Esta entrevista insere-se no âmbito da 




- Solicita-se a autorização para a 
gravação desta entrevista. 
 
- Enquanto Director/Professor, a sua 
colaboração é fundamental pois o 
principal objectivo desta entrevista é 
aferir a opinião dos directores dos 
conservatórios de música e das escolas 
profissionais de música, bem como dos 
professores para a influência da técnica 

































- Conhecer a importância 
do instrumento de sopro 
no quotidiano do 
entrevistado e do aluno 
 
 
1. QUAL O INSTRUMENTO QUE 
ESTUDA/EXECUTA? 
2. INDIQUE QUANTO TEMPO DEDICA AO 
ESTUDO DO INSTRUMENTO/DIA? 
3. ESTUDA/ESTUDOU CANTO? HÁ QUANTOS 
ANOS? 
4. SABE QUAL A SUA TESSITURA VOCAL? 
5. EM QUE REGISTO SE SITUA?  
6. FREQUENTA LOCAIS MUITO 
BARULHENTOS? 
7. É SENSIVEL AO PÓ, ESPIRRANDO OU 
PIGARREANDO COM REGULARIDADE? 
8. FUMA? QUANTOS CIGARROS/DIA? 
9. FREQUENTA LOCAIS COM FUMO? 
10. BEBE BEBIDAS ALCOÓLICAS? 
11. BEBE HABITUALMENTE VÁRIOS CAFÉS POR 
DIA OU BEBIDAS COM CAFEÍNA? 
12. BEBE BEBIDAS MUITO QUENTES E/OU 
MUITO FRIAS? 
13. BEBE LÍQUIDOS, NOMEADAMENTE ÁGUA? 
14. TEM ACTIVIDADES QUE EXIGEM 
PROJECÇÃO VOCAL? 
15. TEM ALTERAÇÕES DE VOZ COM O 
STRESS/CANSAÇO? 
16. NO FINAL DE UMA SEMANA A UTILIZAR A 
VOZ SENTE DIFICULDADE EM FALAR? 
17. FALA NUM VOLUME DE INTENSIDADE f OU 
ff ? 
18. NO SEU DIA-A-DIA, QUE INTENSIDADE 
VOCAL UTILIZA PARA COMUNICAR? 
19. TEM CUIDADO COM A SUA SAÚDE 
VOCAL/HIGIENE VOCAL? 
20. QUE TIPO DE CUIDADO TEM COM A SUA 
SAÚDE VOCAL? 
21. SENTE QUE O ESTUDO DE UM 
INSTRUMENTO DE SOPRO É INFLUENCIADO 
PELA BOA UTILIZAÇÃO DA VOZ? 
JUSTIFIQUE. 
22. EM QUE MEDIDA A UTILIZAÇÃO DA VOZ 
INFLUENCIA A SUA PERFORMANCE 
INTRUMENTAL? FUNDAMENTE A SUA 
OPINIÃO. 
23. O ESTUDO DE UM INSTRUMENTODE SORPO 
PODE OU NÃO AJUDAR O 
DESENVOLVIMENTO VOCAL. 
QUAL A SUA OPINIÃO? 
24. PENSA QUE HÁ ALGUMA ARTICULAÇÃO 
NO QUE CONCERNE AO ENSINO MUSICAL 
ENTRE O ENSINO GENÉRICO E O 
VOCACIONAL? DE QUE FORMA ACHA QUE 
ESSA MESMA ARTICULAÇÃO DEVE SER 
CONCRETIZADA? 
25. ENQUANTO DOCENTE, COMO VÊ A 
UTILIZAÇÃO DA VOZ COMO INSTRUMENTO 
DE COMUNICAÇÃO POR PARTE DOS SEUS 
ALUNOS? 
26. O QUE PENSA DESTA ENTREVISTA? O 














O presente questionário insere-se num projecto de investigação que visa a obtenção do 
grau de Doutor em Didácticas Especiais, na Área de Especialização de Didáctica da 
Expressão Musical.  
 
Solicitamos a sua colaboração para o preenchimento do questionário. A sua colaboração 
é importante para o estudo que se pretende realizar. 
Ele é anónimo e a sua identidade não será registada nem revelada em nenhuma ocasião.  
 
Destina-se a recolher informações sobre a opinião dos alunos do ensino genérico dos 
Conservatórios e das Escolas Profissionais de Música existentes nos distritos de Vila 
Real e Bragança sobre A INFLUÊNCIA DA TÉCNICA VOCAL NOS INSTRUMENTOS DE 
SOPRO NOS ALUNOS DO ENSINO VOCACIONAL DE MÚSICA: UM ESTUDO EFECTUADO 
NOS DISTRITOS DE VILA REAL E DE BRAGANÇA  
  
Com base na informação recolhida, é nossa intenção saber a opinião de professores, 
alunos, instrumentistas, acerca da problemática da técnica vocal bem como o seu 
contributo 
 
Com este trabalho pretende-se descrever o contributo que os instrumentos de sopro 
podem dar na resolução de problemas vocais, contribuindo assim, para uma melhor 





INSTRUÇÕES PARA O PREENCHIMENTO DO QUESTIONÁRIO 
   - Coloque uma cruz no quadrado que lhe corresponda. 













II – INDIQUE QUANTO TEMPO DEDICA AO ESTUDO DO INSTRUMENTO/DIA 
0’ –   15’   
16’ – 30’   
31’ – 45’   
46’ – 60’   
>60’   
 
 
III – ESTUDA/ESTUDOU CANTO. HÁ QUANTOS ANOS  
SIM   
NÃO   
 
 
IV – SABE QUAL A SUA TESSITURA VOCAL? 
SIM   
NÃO   
 
V – EM QUE REGISTO SE SITUA?  
SOPRANO   
MEZZO-SOPRANO   
CONTRALTO   
TENOR   




VI – FREQUENTA LOCAIS MUITO BARULHENTOS 
SEMPRE   
MUITAS VEZES   
BASTANTES VEZES   
POUCAS VEZES  
NUNCA   
 
 
VII – É SENSIVEL AO PÓ, ESPIRRANDO E/OU PIGARREANDO COM REGULARIDADE  
COMPLETAMENTE   
MUITO   
BASTANTE   
POUCO  
NADA   
               
 
VIII – FUMA. 
SEMPRE   
MUITAS VEZES   
BASTANTES VEZES   
POUCAS VEZES  





VIII’ – SE É FUMADOR, QUANTOS CIGARROS/DIA 
<10   




IX – FREQUENTA LOCAIS COM FUMO 
SEMPRE   
MUITAS VEZES   
BASTANTES VEZES   
POUCAS VEZES  
NUNCA   
 
 
 X – BEBE BEBIDAS ALCOÓLICAS 
SEMPRE   
MUITAS VEZES   
BASTANTES VEZES   
POUCAS VEZES  
NUNCA   
 
 
XI – BEBE HABITUALMENTE VÁRIOS CAFÉS POR DIA OU BEBIDAS COM CAFEÍNA 
SEMPRE   
MUITAS VEZES   
BASTANTES VEZES   
POUCAS VEZES  
NUNCA   
 
 
XII – BEBE BEBIDAS MUITO QUENTES E/OU MUITO FRIAS 
SEMPRE   
MUITAS VEZES   
BASTANTES VEZES   
POUCAS VEZES  
NUNCA   
 
 
 XIII – BEBE LÍQUIDOS, NOMEADAMENTE ÁGUA  
SEMPRE   
MUITAS VEZES   
BASTANTES VEZES   
POUCAS VEZES  
NUNCA   
 
 
 XIV – TEM ACTIVIDADES QUE EXIGEM PROJECÇÃO VOCAL 
SEMPRE   
MUITAS VEZES   
BASTANTES VEZES   
POUCAS VEZES  
NUNCA   
 
 
XV – TEM ALTERAÇÕES DE VOZ COM O STRESS/CANSAÇO 
SEMPRE   
MUITAS VEZES   
BASTANTES VEZES   
POUCAS VEZES  
NUNCA   
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XVI – NO FINAL DE UMA SEMANA A UTILIZAR A VOZ SENTE DIFICULDADE EM 
FALAR 
TOTAL   
MUITA   
BASTANTE   
POUCA  
NENHUMA   
 
 
XVII – FALA NUM VOLUME DE INTENSIDADE f OU ff 
SEMPRE   
MUITAS VEZES   
BASTANTES VEZES   
POUCAS VEZES  
NUNCA   
 
 
XVIII – NO SEU DIA-A-DIA, QUE INTENSIDADE VOCAL UTILIZA PARA COMUNICAR 
FORTISSIMO   
FORTE   
MEZZO-FORTE   
PIANO   
PIANISSIMO   
 
 
 XIX – TEM CUIDADO COM A SUA SAÚDE VOCAL/HIGIENE VOCAL  
SEMPRE   
MUITAS VEZES   
BASTANTES VEZES   
POUCAS VEZES  
NUNCA   
 
 















XXI – SENTE QUE O ESTUDO DE UM INSTRUMENTO DE SOPRO É INFLUENCIADO 

















XXII – EM QUE MEDIDA A UTILIZAÇÃO DA VOZ INFLUENCIA A SUA 















XXIII – O ESTUDO DE UM INSTRUMENTO DE SOPRO PODE OU NÃO AJUDAR O 














XXIV – PENSA QUE HÁ ALGUMA ARTICULAÇÃO NO QUE CONCERNE AO ENSINO 
MUSICAL ENTRE O ENSINO GENÉRICO E O VOCACIONAL? DE QUE FORMA ACHA 

















XXV – ENQUANTO DOCENTE, COMO VÊ A UTILIZAÇÃO DA VOZ COMO 



































































































































21. SENTE QUE O ESTUDO DE UM INSTRUMENTO DE SOPRO É INFLUENCIADO PELA BOA 








22. EM QUE MEDIDA A UTILIZAÇÃO DA VOZ INFLUENCIA A SUA PERFORMANCE 








23.  O ESTUDO DE UM INSTRUMENTODE SORPO PODE OU NÃO AJUDAR O 











24. PENSA QUE HÁ ALGUMA ARTICULAÇÃO NO QUE CONCERNE AO ENSINO MUSICAL 
ENTRE O ENSINO GENÉRICO E O VOCACIONAL? DE QUE FORMA ACHA QUE ESSA 








25. ENQUANTO DOCENTE, COMO VÊ A UTILIZAÇÃO DA VOZ COMO INSTRUMENTO DE 






























Anexo 13 – Entrevista 1 – Carla Baptista Alves – (E1). 
 
Entrevista realizada à Cantora Carla Baptista Alves. 
A referida entrevista foi enviada por email, no dia 2 de Agosto, a pedido do 
entrevistado, por uma questão de agenda e facilidade, e respondida também por email a 
19 de Agosto de 2011, a pesar de ter estado pessoalmente com “a mina colega de curso” 
dois dias antes na cidade do Porto. 
Currículo: ver páginas 673-674 
 
 
1. QUAL O INSTRUMENTO QUE ESTUDA/EXECUTA? 
Canto e piano 
 
2. INDIQUE QUANTO TEMPO DEDICA AO ESTUDO DO 
INSTRUMENTO/DIA? 
Média 3 a 4 horas 
 
3. ESTUDA/ESTUDOU CANTO? HÁ QUANTOS ANOS? 
Há 20 anos 
 
4. SABE QUAL A SUA TESSITURA VOCAL? 
De Sol 1 a Mib 5 
 
5. EM QUE REGISTO SE SITUA?  
Soprano 
 
6. FREQUENTA LOCAIS MUITO BARULHENTOS? 
Não 
 




Sou sensível a grandes quantidades de pó e também ao pó e pólens principalmente 
nas mudanças de estação. 
 
8. FUMA? QUANTOS CIGARROS/DIA? 
Não 
 
9. FREQUENTA LOCAIS COM FUMO? 
Não 
 
10. BEBE BEBIDAS ALCOÓLICAS? 
Não 
 
11. BEBE HABITUALMENTE VÁRIOS CAFÉS POR DIA OU BEBIDAS COM 
CAFEÍNA? 
Sim, habitualmente dois cafés de manhã e um a seguir ao almoço. 
 
12. BEBE BEBIDAS MUITO QUENTES E/OU MUITO FRIAS? 
Não 
 
13. BEBE LÍQUIDOS, NOMEADAMENTE ÁGUA? 
Sim, mas talvez beba mais chá do que água. 
 
14. TEM ACTIVIDADES QUE EXIGEM PROJECÇÃO VOCAL? 
Para além do exercício da minha profissão de cantora lírica, não. 
 
15. TEM ALTERAÇÕES DE VOZ COM O STRESS/CANSAÇO? 
Sim, principalmente com a falta de horas de sono. 
 
16. NO FINAL DE UMA SEMANA A UTILIZAR A VOZ SENTE DIFICULDADE 
EM FALAR? 
Não, normalmente não. 
17. FALA NUM VOLUME DE INTENSIDADE f OU ff ? 








19. TEM CUIDADO COM A SUA SAÚDE VOCAL/HIGIENE VOCAL? 
Sim, tenho. 
 
20. QUE TIPO DE CUIDADO TEM COM A SUA SAÚDE VOCAL? 
São basicamente os mesmos cuidados que devemos ter com a saúde em geral: 
descansar à noite e ter uma ter uma boa higiene do sono, não frequentar sítios 
muito barulhentos ou com muito fumo, ter cuidados com alterações bruscas de 
temperatura, ter uma alimentação saudável, fazer exercício físico, realizar 
exercícios de relaxamento, de respiração e exercícios técnicos diários. 
 
21. SENTE QUE O ESTUDO DE UM INSTRUMENTO DE SOPRO É 
INFLUENCIADO PELA BOA UTILIZAÇÃO DA VOZ? JUSTIFIQUE. 
Sim. Se partirmos do pressuposto de que todos os instrumentos surgiram para 
imitar a voz, o fluir do fraseado, a respiração, a própria projecção e a riqueza 
timbrica, a “coloração” das notas será muito mais rica e expressiva. Não é à toa que 
existe o termo musical “molto cantabile” e que normalmente aparece logo após 
outro termo musical como “Andante molto cantabile” em obras para piano, 
orchestra ou outro instrumento. 
 
22. EM QUE MEDIDA A UTILIZAÇÃO DA VOZ INFLUENCIA A SUA 
PERFORMANCE INTRUMENTAL? FUNDAMENTE A SUA OPINIÃO. 
Um instrumentista ou mesmo um maestro que não saiba cantar e que não tenha 
ideia do fraseado jamais será um bom intérprete, independentemente da qualidade 
vocal e mesmo da afinação. A expressividade, a fluidez, a naturalidade do fraseado, 
o domínio da respiração expressiva, a “coloração” das notas, a liberdade e pureza 
do som, para não falar de alguns aspectos psicológicos e mesmo físicos que o 





23. O ESTUDO DE UM INSTRUMENTODE SORPO PODE OU NÃO AJUDAR O 
DESENVOLVIMENTO VOCAL? QUAL A SUA OPINIÃO? 
 Não me parece ser relevante, ao passo que o contrário me parece absolutamente 
essencial e fundamental. 
 
24. PENSA QUE HÁ ALGUMA ARTICULAÇÃO NO QUE CONCERNE AO 
ENSINO MUSICAL ENTRE O ENSINO GENÉRICO E O VOCACIONAL? DE 
QUE FORMA ACHA QUE ESSA MESMA ARTICULAÇÃO DEVE SER 
CONCRETIZADA? 
Não tenho conhecimento de causa suficiente para fundamentar a minha resposta. 
 
25. ENQUANTO DOCENTE, COMO VÊ A UTILIZAÇÃO DA VOZ COMO 
INSTRUMENTO DE COMUNICAÇÃO POR PARTE DOS SEUS ALUNOS? 
Julgo também não ter conhecimento de causa suficiente para fundamentar a minha 
resposta, pois a minha experiencia como docente é a alunos de canto, já adultos, e 
as aulas são individuais. 
 
26. O QUE PENSA DESTA ENTREVISTA? O QUE ACRESCENTARIA A ESTA 
ENTREVISTA/QUESTIONÁRIO? 
Entrevista muito bem elaborada. Apenas acrescentaria algumas questões 
relacionadas com aspectos não técnicos, mas que são altamente influenciados por 
estes, e que são aspectos psicológicos e físicos, que os cantores são obrigados a 
desenvolver uma vez que são eles mesmo o próprio instrumento. Estes aspectos são 
basilares tanto para a projecção da voz como para a capacidade e rentabilidade de 
comunicação com o público que se traduz por um canto rico, livre, expressivo, 
único tanto no timbre como na interpretação.  
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Anexo 14 – Entrevista 2 – Adérito Silveira – (E2). 
 
Entrevista realizada ao professor e clarinetista Adérito Silveira. 
A referida entrevista foi enviada por email por uma questão de facilidade no dia 2 de 




Licenciado em Música e diplomado pelo Conservatório Nacional de Lisboa 
Especialista em métodos activos de Educação Musical 
Especializado nos cursos internacionais em França sobre direcção de música de Câmara 
(1983/84) 
Fundador do grupo coral de Mateus (1974) 
Orientador de sessões sobre vários compositores clássicos 
Participou nos cursos de Música Barroca em Mateus de 1984 a 1991 sobre canto e 
flauta barroca com Philippe Susanne, Peter Holstlag, Max Egmond e Mário Antena. 
Leccionou em Escolas Preparatórias, Liceu de vila Real, Escola Superior de Educação e 
CIFOP de Vila Real 
Orientador pedagógico de 1980 a 1985 
Metodólogo das Didácticas Especiais na UTAD de 1990 a 1997 
Professor de Formação Inicial entre 1986 e 2003 na UTAD 
Portador de Certificado de Registo de Formador, passado pelo Conselho Cientifico-
Pedagógico de Formação Contínua 
Formador em acções em várias cidades de Portugal 
Formação para futuros Directores Artísticos de bandas Filarmónicas  
Director Artístico das bandas de Mateus e Nogueira 
Actuou na RTP em vários programas musicais, com o Orfeão da UTAD e no concurso 
“Com Pés e Cabeça” ganhando a prova 
Desenvolveu vários trabalhos musicais para várias companhias de teatro da região de 
Vila Real nomeadamente, Ensaio Transmontano, Filandorra, Trupe da Bila (…). 
Foi diretor pedagógico e membro fundador da Academia de Música de Vila Real, 
dirigindo a classe de Coro e Orquestra 
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Membro fundador do Quinteto de Sopros de Vila Real – Pró-ensemble. 
 
Foi diretor do Orfeão da UTAD desde a sua fundação em 1979 até 2001 dando atuações 
em vários países 
Agraciado com Medalha de Prata de Mérito Municipal da Cidade de Vila Real 
 
1. QUAL O INSTRUMENTO QUE ESTUDA/EXECUTA? 
Clarinete e flauta barroca 
2. INDIQUE QUANTO TEMPO DEDICA AO ESTUDO DO 
INSTRUMENTO/DIA? 
Duas horas por dia 
 
3. ESTUDA/ESTUDOU CANTO? HÁ QUANTOS ANOS? 
Estudei canto na década de oitenta nos cursos de música barroca em Mateus com 
Max Egmond e Mário Altena 
4. SABE QUAL A SUA TESSITURA VOCAL? 
A minha tessitura vocal abrange mais ou menos duas oitavas 
 
5. EM QUE REGISTO SE SITUA?  
Registo agudo (tenor baixo)  
6. FREQUENTA LOCAIS MUITO BARULHENTOS? 
Evito frequentar locais barulhentos 
7. É SENSIVEL AO PÓ, ESPIRRANDO OU PIGARREANDO COM 
REGULARIDADE? 
Sim sou sensível 
8. FUMA? QUANTOS CIGARROS/DIA? 
Não fumo, nunca fumei exactamente pelos malefícios que o tabaco provoca nos 
órgãos respiratórios 
9. FREQUENTA LOCAIS COM FUMO? 
Evito frequentar locais com fumo, por vezes não é possível… 
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10. BEBE BEBIDAS ALCOÓLICAS? 
Bebo moderadamente vinho às refeições 
11. BEBE HABITUALMENTE VÁRIOS CAFÉS POR DIA OU BEBIDAS COM 
CAFEÍNA? 
Bebo diariamente dois cafés por dia 
12. BEBE BEBIDAS MUITO QUENTES E/OU MUITO FRIAS? 
Evito bebidas muito quentes ou muito frias 
13. BEBE LÍQUIDOS, NOMEADAMENTE ÁGUA? 
Procuro beber líquidos sobretudo água para hidratar as cordas vocais. 
14. TEM ACTIVIDADES QUE EXIGEM PROJECÇÃO VOCAL? 
Sim, procuro fazer exercícios rítmicos para exercitar os pulmões e nomeadamente 
ampliar a capacidade respiratória. 
15. TEM ALTERAÇÕES DE VOZ COM O STRESS/CANSAÇO? 
Sim, em períodos de cansaço a minha voz sofre alterações sobretudo ao nível da 
amplitude e resistência física. 
16. NO FINAL DE UMA SEMANA A UTILIZAR A VOZ SENTE DIFICULDADE 
EM FALAR? 
Sim, se utilizar demasiado a voz com exercícios intensos. 
17. FALA NUM VOLUME DE INTENSIDADE f OU ff ? 
Procuro falar num volume moderado para não cansar a voz e preservar a resistência 
vocal. 
18. NO SEU DIA-A-DIA, QUE INTENSIDADE VOCAL UTILIZA PARA 
COMUNICAR? 
Moderado procurando espaços de tempo de repouso vocal. 
19. TEM CUIDADO COM A SUA SAÚDE VOCAL/HIGIENE VOCAL? 
Tenho os cuidados necessários para preservação da minha saúde vocal procurando 
uma alimentação cuidada. 
20. QUE TIPO DE CUIDADO TEM COM A SUA SAÚDE VOCAL? 
Procuro beber água e alimentos dietéticos, frutas e saladas 
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21. SENTE QUE O ESTUDO DE UM INSTRUMENTO DE SOPRO É 
INFLUENCIADO PELA BOA UTILIZAÇÃO DA VOZ? JUSTIFIQUE. 
Sem dúvida a técnica respiratória serve igualmente a utilização de uma técnica de 
sopro e a voz como instrumento fundamental, porque ambos exigem uma boa 
capacidade respiratória e uma técnica adequada de preservação e ampliação do 
som. 
22. EM QUE MEDIDA A UTILIZAÇÃO DA VOZ INFLUENCIA A SUA 
PERFORMANCE INTRUMENTAL? FUNDAMENTE A SUA OPINIÃO. 
Pelo exposto atrás. Para cantar bem é necessário respirar bem. Logo, as áreas 
performativas integram o mesmo sistema funcional respiratório. 
23. O ESTUDO DE UM INSTRUMENTODE SORPO PODE OU NÃO AJUDAR O 
DESENVOLVIMENTO VOCAL. QUAL A SUA OPINIÃO? 
Naturalmente, porque instrumento e voz sustentam-se na capacidade física e mental 
do executante. O sentido do fraseamento musical é mais facilmente atingível se a 
capacidade motora e respiratória estiver em consonância com o que se pretende da 
música como disciplina dos sentimentos e das emoções 
24. PENSA QUE HÁ ALGUMA ARTICULAÇÃO NO QUE CONCERNE AO 
ENSINO MUSICAL ENTRE O ENSINO GENÉRICO E O VOCACIONAL? DE 
QUE FORMA ACHA QUE ESSA MESMA ARTICULAÇÃO DEVE SER 
CONCRETIZADA? 
Todo o ensino da música deve funcionar de forma articulada. Não faz sentido que 
haja uma disparidade de metodologias e processos de ensino entre o genérico e o 
vocacional. Lamentavelmente há professores que não têm uma preparação musical 
forte ao nível do conhecimento de um instrumento ou da utilização da voz para 
desencadearem nos alunos formas variadas e aliciantes de aprendizagem musical. 
Todo o professor devia ter um curso superior de um instrumento e passar por um 





25. ENQUANTO DOCENTE, COMO VÊ A UTILIZAÇÃO DA VOZ COMO 
INSTRUMENTO DE COMUNICAÇÃO POR PARTE DOS SEUS ALUNOS? 
Os alunos usam mal a sua voz porque verifica-se a falta de uma dialéctica verbal 
entre eles. Hoje usam-se muito a linguagem dos códigos e das novas tecnologias. 
Lê-se pouco em voz alta e não se trabalha a dicção nem a articulação das palavras e 
das ideias…. 
26. O QUE PENSA DESTA ENTREVISTA? O QUE ACRESCENTARIA A ESTA 
ENTREVISTA/QUESTIONÁRIO? 
Não tenho nada a acrescentar… a não ser que esta área de conhecimento e 
aprendizagem é infinita e não pode tratar-se de ânimo leve. Há falta de informação 
para os professores sobre esta temática. Muitos docentes desanimam nas suas 
tarefas pedagógicas porque não sabem usar a sua voz de forma adequada e 
estimulante para desencadear interesses e entusiasmos dos alunos. Hoje fala-se sem 








Anexo 15 – Entrevista 3 - Olavo Tengner Barros – (E3). 
 
Entrevista realizada ao flautista e professor Olavo Tengner Barros. 
A referida entrevista foi enviada por email, no dia 2 de Agosto, a pedido do 
entrevistado, por uma questão de agenda e facilidade, e respondida também por email a 
29 de Agosto de 2011. 
Currículo 
Obteve o Diploma de Solista (U.M.) em   flauta transversal, em 1992, na Academia 
Superior de Artes Constantijn Huygens, em Zwolle (Holanda), na classe do professor 
Jorge Caryevschi. 
Como bolseiro da Fundação Calouste Gulbenkian, estudou com Abbie de Quant  e 
Marten Root (traverso) no Conservatório de Utrecht. 
Participou em masterclasses com Pierre-Yves Artaud, David Reichenberg, Philippe 
Suzanne, Wilbert Hazelzet , Marc Hantai e Enrico Onofri. 
Obteve em 1984 o 1º prémio do Concurso de Música de Braga assim como o Prémio 
Engº António Almeida e em 1988 o 1º prémio (nível superior) do Concurso da 
Juventude Musical Portuguesa . 
Actuou como solista com a Orquestra Gulbenkian, Orquestra RDP Porto e Filarmonia 
das Beiras . Foi flautista principal da Orquestra do Norte. 
É membro fundador dos grupos: “Contraverso”, D’Amore” e “Portogalante”. 
Dirigiu masterclasses em várias escolas do país.  
Actualmente, lecciona flauta transversal no Conservatório de Música do Porto e na 
Escola Superior de Música de Lisboa. É professor de traverso no Curso de Música 
Antiga da ESMAE. 
 
1. QUAL O INSTRUMENTO QUE ESTUDA/EXECUTA? 
Flauta transversal 
 
2. INDIQUE QUANTO TEMPO DEDICA AO ESTUDO DO 
INSTRUMENTO/DIA? 




3. ESTUDA/ESTUDOU CANTO? HÁ QUANTOS ANOS?  
Sim. Entre 1977 e 1980 
 
4. SABE QUAL A SUA TESSITURA VOCAL? 
Sim 
 
5. EM QUE REGISTO SE SITUA?  
Tenor 
 
6. FREQUENTA LOCAIS MUITO BARULHENTOS? 
Raramente 
 




8. FUMA? QUANTOS CIGARROS/DIA? 
Não.  
 
9. FREQUENTA LOCAIS COM FUMO?  
Raramente 
 
10. BEBE BEBIDAS ALCOÓLICAS?  
Por vezes. Só às refeições 
 
11. BEBE HABITUALMENTE VÁRIOS CAFÉS POR DIA OU BEBIDAS COM 
CAFEÍNA? Sim. Cerca de 3 cafés por dia. 
 
12. BEBE BEBIDAS MUITO QUENTES E/OU MUITO FRIAS? 
       Sim Bebidas quentes, mas dentro dos limites. 
 
13. BEBE LÍQUIDOS, NOMEADAMENTE ÁGUA? 




14. TEM ACTIVIDADES QUE EXIGEM PROJECÇÃO VOCAL? 
       Sim, dar aulas. 
 
15. TEM ALTERAÇÕES DE VOZ COM O STRESS/CANSAÇO? 
       Não 
 
16. NO FINAL DE UMA SEMANA A UTILIZAR A VOZ SENTE DIFICULDADE 
EM FALAR? 
      Não. 
 
17. FALA NUM VOLUME DE INTENSIDADE f OU ff ? 
       f 
 
18. NO SEU DIA-A-DIA, QUE INTENSIDADE VOCAL UTILIZA PARA 
COMUNICAR? 
       mf 
 
19. TEM CUIDADO COM A SUA SAÚDE VOCAL/HIGIENE VOCAL? 
       Sim. 
 
20. QUE TIPO DE CUIDADO TEM COM A SUA SAÚDE VOCAL? 
Como sofro de rinite alérgica, faço tratamentos anuais com “Ribomunil” que é um 
estimulador do sistema imunitário nas vias respiratórias. Tenho especial cuidado 
com as mudanças de temperatura. 
 
21. SENTE QUE O ESTUDO DE UM INSTRUMENTO DE SOPRO É 
INFLUENCIADO PELA BOA UTILIZAÇÃO DA VOZ? JUSTIFIQUE? 
Sim, porque tanto a qualidade da voz, como a qualidade do som que extraímos do 
instrumento de sopro, dependem de uma boa utilização do aparelho respiratório. 
 
22. EM QUE MEDIDA A UTILIZAÇÃO DA VOZ INFLUENCIA A SUA 
PERFORMANCE INTRUMENTAL? FUNDAMENTE A SUA OPINIÃO. 
Na minha performance instrumental faço sempre uso dos princípios que aprendi 
quando estudei canto. A colocação da voz consiste em reforçar o som produzido 
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pelas cordas vocais, através dos ressoadores naturais que possuímos no aparelho 
fonador (todas as cavidades, desde os próprios pulmões, boca, nariz, seios 
perinasais, etc.) Num instrumento de sopro podemos fazer o mesmo, apenas com a 
diferença de que o som é produzido, ou pelos lábios, ou por palhetas, ou, no caso 
da flauta, por uma aresta (sem contacto nenhum com os lábios). 
Por outro lado, a entoação (ou leitura vocal) das obras que estudamos, ajuda 
imenso à sua memorização. Por exemplo, na área do Jazz, é “obrigatório” 
conseguir entoar o que se está a tocar. 
 
23. O ESTUDO DE UM INSTRUMENTODE SORPO PODE OU NÃO AJUDAR O 
DESENVOLVIMENTO VOCAL. QUAL A SUA OPINIÃO? 
Sim, uma vez que são trabalhados exactamente os mesmos músculos respiratórios. 
 
24. PENSA QUE HÁ ALGUMA ARTICULAÇÃO NO QUE CONCERNE AO 
ENSINO MUSICAL ENTRE O ENSINO GENÉRICO E O VOCACIONAL? DE 
QUE FORMA ACHA QUE ESSA MESMA ARTICULAÇÃO DEVE SER 
CONCRETIZADA? 
Penso que não. O ensino da música deveria começar logo na escola primária. Está 
provado que o cérebro se desenvolve mais num aluno que estude música desde 
pequeno. 
 
25. ENQUANTO DOCENTE, COMO VÊ A UTILIZAÇÃO DA VOZ COMO 
INSTRUMENTO DE COMUNICAÇÃO POR PARTE DOS SEUS ALUNOS? 
Sempre incentivei os meus alunos a utilizarem a voz correctamente, quer ao nível 
da dicção e colocação da voz, quer ao nível da postura e respiração. Assim terão 
menos problemas no futuro, se tiverem uma profissão que os obrigue a usar a voz. 
Por outro lado, os problemas que detecto na voz dos alunos, estão geralmente 
associados a problemas de execução no instrumento. A resolução daqueles leva 





26. O QUE PENSA DESTA ENTREVISTA? O QUE ACRESCENTARIA A ESTA 
ENTREVISTA/QUESTIONÁRIO? 
Esta entrevista aborda um assunto que me sempre me interessou, como músico, e 
instrumentista de flauta, e com o qual lido no dia a dia, tanto no meu estudo 


















O presente questionário insere-se num projecto de investigação que visa a obtenção do 
grau de Doutor em Didácticas Especiais, na Área de Especialização de Didáctica da 
Expressão Musical.  
 
Solicitamos a sua colaboração para o preenchimento do questionário. A sua colaboração 
é importante para o estudo que se pretende realizar. 
Ele é anónimo e a sua identidade não será registada nem revelada em nenhuma ocasião.  
 
Destina-se a recolher informações sobre a opinião dos alunos do ensino genérico dos 
Conservatórios e das Escolas Profissionais de Música existentes nos distritos de Vila 
Real e Bragança sobre A INFLUÊNCIA DA TÉCNICA VOCAL NOS INSTRUMENTOS DE 
SOPRO NOS ALUNOS DO ENSINO VOCACIONAL DE MÚSICA: UM ESTUDO EFECTUADO 
NOS DISTRITOS DE VILA REAL E DE BRAGANÇA  
  
Com base na informação recolhida, é nossa intenção saber a opinião de professores, 
alunos, instrumentistas, acerca da problemática da técnica vocal bem como o seu 
contributo 
 
Com este trabalho pretende-se descrever o contributo que os instrumentos de sopro 
podem dar na resolução de problemas vocais, contribuindo assim, para uma melhor 





INSTRUÇÕES PARA O PREENCHIMENTO DO QUESTIONÁRIO 
   - Coloque uma cruz no quadrado que lhe corresponda. 













II – INDIQUE QUANTO TEMPO DEDICA AO ESTUDO DO INSTRUMENTO/DIA 
0’ –   15’   
16’ – 30’   
31’ – 45’   
46’ – 60’   
>60’   
 
 
III – ESTUDA/ESTUDOU CANTO. HÁ QUANTOS ANOS  
SIM   
NÃO   
 
 
IV – SABE QUAL A SUA TESSITURA VOCAL 
SIM   
NÃO   
 
V – EM QUE REGISTO SE SITUA  
SOPRANO   
MEZZO-SOPRANO   
CONTRALTO   
TENOR   




VI – FREQUENTA LOCAIS MUITO BARULHENTOS 
SEMPRE   
MUITAS VEZES   
BASTANTES VEZES   
POUCAS VEZES  
NUNCA   
 
 
VII – É SENSIVEL AO PÓ, ESPIRRANDO E/OU PIGARREANDO COM REGULARIDADE  
COMPLETAMENTE   
MUITO   
BASTANTE   
POUCO  
NADA   
               
 
VIII – FUMA. 
SEMPRE   
MUITAS VEZES   
BASTANTES VEZES   
POUCAS VEZES  
NUNCA   
VIII’ – SE É FUMADOR, QUANTOS CIGARROS/DIA 
<10   




IX – FREQUENTA LOCAIS COM FUMO 
SEMPRE   
MUITAS VEZES   
BASTANTES VEZES   
POUCAS VEZES  
NUNCA   
 
 
 X – BEBE BEBIDAS ALCOÓLICAS 
SEMPRE   
MUITAS VEZES   
BASTANTES VEZES   
POUCAS VEZES  
NUNCA   
 
 
XI – BEBE HABITUALMENTE VÁRIOS CAFÉS POR DIA OU BEBIDAS COM CAFEÍNA 
SEMPRE   
MUITAS VEZES   
BASTANTES VEZES   
POUCAS VEZES  
NUNCA   
 
 
XII – BEBE BEBIDAS MUITO QUENTES E/OU MUITO FRIAS 
SEMPRE   
MUITAS VEZES   
BASTANTES VEZES   
POUCAS VEZES  
NUNCA   
 
 
 XIII – BEBE LÍQUIDOS, NOMEADAMENTE ÁGUA  
SEMPRE   
MUITAS VEZES   
BASTANTES VEZES   
POUCAS VEZES  
NUNCA   
 
 
 XIV – TEM ACTIVIDADES QUE EXIGEM PROJECÇÃO VOCAL 
SEMPRE   
MUITAS VEZES   
BASTANTES VEZES   
POUCAS VEZES  
NUNCA   
 
 
XV – TEM ALTERAÇÕES DE VOZ COM O STRESS/CANSAÇO 
SEMPRE   
MUITAS VEZES   
BASTANTES VEZES   
POUCAS VEZES  








XVI – NO FINAL DE UMA SEMANA A UTILIZAR A VOZ SENTE DIFICULDADE EM 
FALAR 
TOTAL   
MUITA   
BASTANTE   
POUCA  
NENHUMA   
 
 
XVII – FALA NUM VOLUME DE INTENSIDADE f OU ff 
SEMPRE   
MUITAS VEZES   
BASTANTES VEZES   
POUCAS VEZES  
NUNCA   
 
 
XVIII – NO SEU DIA-A-DIA, QUE INTENSIDADE VOCAL UTILIZA PARA COMUNICAR 
FORTISSIMO   
FORTE   
MEZZO-FORTE   
PIANO   
PIANISSIMO   
 
 
 XIX – TEM CUIDADO COM A SUA SAÚDE VOCAL/HIGIENE VOCAL  
SEMPRE   
MUITAS VEZES   
BASTANTES VEZES   
POUCAS VEZES  
NUNCA   
 
 














XXI – SENTE QUE O ESTUDO DE UM INSTRUMENTO DE SOPRO É INFLUENCIADO 

















XXII – EM QUE MEDIDA A UTILIZAÇÃO DA VOZ INFLUENCIA A SUA 















XXIII – DE QUE MODO E A QUE CRITÉRIOS OBDECE O INGRESSO NO 














XXIV – O ESTUDO DE UM INSTRUMENTO DE SOPRO PODE OU NÃO AJUDAR O 
















XXV – PENSA QUE HÁ ALGUMA ARTICULAÇÃO NO QUE CONCERNE AO ENSINO 
MUSICAL ENTRE O ENSINO GENÉRICO E O VOCACIONAL? DE QUE FORMA ACHA 















XXVI – ENQUANTO DOCENTE, COMO VÊ A UTILIZAÇÃO DA VOZ COMO 



































































































































21. SENTE QUE O ESTUDO DE UM INSTRUMENTO DE SOPRO É INFLUENCIADO PELA BOA 








22. EM QUE MEDIDA A UTILIZAÇÃO DA VOZ INFLUENCIA A SUA PERFORMANCE 




















24. O ESTUDO DE UM INSTRUMENTODE SORPO PODE OU NÃO AJUDAR O 








25. PENSA QUE HÁ ALGUMA ARTICULAÇÃO NO QUE CONCERNE AO ENSINO MUSICAL 
ENTRE O ENSINO GENÉRICO E O VOCACIONAL? DE QUE FORMA ACHA QUE ESSA 








26. ENQUANTO DOCENTE, COMO VÊ A UTILIZAÇÃO DA VOZ COMO INSTRUMENTO DE 

















Anexo 17 – Entrevista 1 – Mariana Sampaio – (ED1). 
 
Entrevista realizada à Directora Artística do Conservatório de Música de Bragança, 
professora Mariana Sampaio. 
A referida entrevista foi enviada por email, no dia 29 de Março, a pedido da 
entrevistada, por uma questão de agenda e facilidade, e respondida também por email a 
28 de Abril de 2011. 
 
1. QUAL O INSTRUMENTO QUE ESTUDA/EXECUTA?  
Violino 
 




3. ESTUDA/ESTUDOU CANTO? HÁ QUANTOS ANOS?  
Sim, No ano de 2007 
 
4. SABE QUAL A SUA TESSITURA VOCAL?  
Sim 
 
5. EM QUE REGISTO SE SITUA?  
Alto 
 
6. FREQUENTA LOCAIS MUITO BARULHENTOS? 
Não 
 









9. FREQUENTA LOCAIS COM FUMO?  
Não 
 
10. BEBE BEBIDAS ALCOÓLICAS? 
Não 
 




12. BEBE BEBIDAS MUITO QUENTES E/OU MUITO FRIAS? 
Não 
 
13. BEBE LÍQUIDOS, NOMEADAMENTE ÁGUA? 
Sim 
 
14. TEM ACTIVIDADES QUE EXIGEM PROJECÇÃO VOCAL? 
Sim 
 
15. TEM ALTERAÇÕES DE VOZ COM O STRESS/CANSAÇO? 
Não 
 




17. FALA NUM VOLUME DE INTENSIDADE f OU ff ? 
Não 
 






19. TEM CUIDADO COM A SUA SAÚDE VOCAL/HIGIENE VOCAL? 
Sim 
 
20. QUE TIPO DE CUIDADO TEM COM A SUA SAÚDE VOCAL?  
Higiene diária. Cuidados com a exposição a temperaturas extremas e a poluição. 
 
21. SENTE QUE O ESTUDO DE UM INSTRUMENTO DE SOPRO É 
INFLUENCIADO PELA BOA UTILIZAÇÃO DA VOZ? 
Sim  
JUSTIFIQUE. 
Não sendo eu especialista na área, a utilização da voz e o estudo de um instrumento 
de sopro têm muitos pontos em comum, como a respiração e projecção. Se um 
aluno tiver problemas no aparelho respiratório, certamente irá afectar a sua 
performance musical no instrumento. 
 
22. EM QUE MEDIDA A UTILIZAÇÃO DA VOZ INFLUENCIA A SUA 
PERFORMANCE INTRUMENTAL? FUNDAMENTE A SUA OPINIÃO. 
Respondi na questão anterior. 
 
23. DE QUE MODO E A QUE CRITÉRIOS OBDECE O INGRESSO NO 
CONSERVATÓRIO DE MÚSICA/ESCOLA PROFISSIONAL?  
O ingresso é feito através de uma inscrição dos candidatos. Para admissão à 
frequência dos Cursos Básicos é realizada uma prova de selecção. 
  
24.  O ESTUDO DE UM INSTRUMENTO DE SORPO PODE OU NÃO AJUDAR O 
DESENVOLVIMENTO VOCAL. QUAL A SUA OPINIÃO?  
Penso que sim porque os alunos tomam consciência do seu corpo. Em relação à 
dicção e à articulação estimulada na aprendizagem de um instrumento esta ajuda o 
desenvolvimento vocal dos alunos. 
 
25. PENSA QUE HÁ ALGUMA ARTICULAÇÃO NO QUE CONCERNE AO 
ENSINO MUSICAL ENTRE O ENSINO GENÉRICO E O VOCACIONAL? DE 




Não sinto que exista articulação entre o ensino vocacional e o genérico ao nível 
pedagógico.  
Embora sinta que existe uma tentativa de articular os ensinos, principalmente nas 
turmas dedicadas de música, esta articulação passa apenas ao nível de organização 
das turmas. A articulação pode acontecer se os professores do ensino regular 
conhecerem o ensino vocacional e estiverem disponíveis para a criação de um 
projecto comum.  
 
26. ENQUANTO DOCENTE, COMO VÊ A UTILIZAÇÃO DA VOZ COMO 
INSTRUMENTO DE COMUNICAÇÃO POR PARTE DOS SEUS ALUNOS?  
Cada vez mais noto nos alunos uma má utilização da voz como instrumento de 
comunicação. Os alunos, principalmente os mais novos não falam, gritam, não 
poupando a voz. 
 










Anexo 18 – Entrevista 2 – José Francisco Dias – (ED2). 
 
A entrevista iniciou-se as 15,30h, na sala da Direção da Escola da ESPROARTE. Pediu-
se autorização para que a mesma fosse gravada, o que foi autorizado 
 
Iniciamos com uma breve explicação dos objetivos desta entrevista, em que se pretende 
aferir a opinião dos diretores dos conservatórios de música e das escolas profissionais, 
sobre a influência da técnica vocal nos instrumentos de sopro 
 
 
1. QUAL O INSTRUMENTO QUE ESTUDA/EXECUTA? 
Violoncelo. 
 
2. INDIQUE QUANTO TEMPO DEDICA AO ESTUDO DO 
INSTRUMENTO/DIA? 
Com as funções que eu tenho, nunca consigo ultrapassar as duas horas diárias, 
normalmente uma hora, uma hora e meia, tirando se tenho concertos marcados, 
mas como se calcula, sendo aluno do professor Paulo Gaio Lima, eu estudava 
sempre quatro a oito horas por dia de violoncelo – era a única maneira de acabar o 
curso com ele, agora com as funções de direção, só na altura dos concertos é que 
volto a estudar quatro ou mais por dia 
 
3. ESTUDA/ESTUDOU CANTO? HÁ QUANTOS ANOS? 
Não posso dizer que já tenha estudado canto, mas já tive aulas de formação musical 
com o professor João Pinheiro, na Academia Nacional de Orquestra e ele obrigava 
a que todos nós e ajudava-nos a encontrar a nossa voz e como seria essa voz 
quando a conseguíamos colocar, isto para conseguirmos evoluir do ponto de vista 
da formação musical e tem a ver mais uma vez com o fazer um ditado, uma 
entoação bem feita para afinar bem, e o júri que nos está a ouvir nessa prova – e 
para isso tínhamos que saber colocar muito bem a voz. Portanto, aulas de canto, 
não com esse nome, mas fui obrigado a explorar e fui ajudado a explorar a minha 
voz 
 






5. EM QUE REGISTO SE SITUA?  
Tenor. 
 
6. FREQUENTA LOCAIS MUITO BARULHENTOS? 
Evito Locais barulhentos. Não gosto de estar com muita gente no mesmo espaço, a 
não ser que seja um concerto e aí já sei com o que conto. Evito locais barulhentos, 
não frequento discotecas, raramente frequento cafés ou restaurantes e a título de 
exemplo, quando vou jantar escolho sempre um restaurante que não tenha barulho, 
nem cheiros, por isso é difícil por ventura que se consiga isso tudo. 
 
7. É SENSIVEL AO PÓ, ESPIRRANDO OU PIGARREANDO COM 
REGULARIDADE? 
Bastante, mas tento evitá-lo. 
 
8. FUMA? QUANTOS CIGARROS/DIA? 
Não. Nunca fumei. 
 
9. FREQUENTA LOCAIS COM FUMO? 
Não, fujo ao fumo, incomoda-me mesmo muito. A Lei do tabaco foi sagrada para 
mim. Hoje em dia, há muitos restaurantes que consideram uma ofensa ao 
cozinheiro, fumar antes de degustar a comida, antes da refeição.  
 
10. BEBE COM FREQUÊCIA BEDIDAS ALCOÓLICAS? 
Com frequência, ehm, eu posso mesmo falar, três a quatro vezes por semana, 
talvez, mas estamos a falar quando é cerveja, é uma cerveja, quando é vinho, é um 
copo, ou dois meios copos como acaba por ser servido no restaurante, mas não 
ultrapasso nunca isso. E três a quatro vezes por semana –  média, ao sábado e 
domingo, à sexta, sábado e domingo, essas devem ser as três vezes, porque 
normalmente quando saio para fazer exercício, normalmente saio muito tarde. 
 
11. BEBE HABITUALMENTE VÁRIOS CAFÉS POR DIA OU BEBIDAS COM 
CAFEÍNA? 
Para mim, café é droga. Apesar de gostar muito de sentir o cheiro do café, eu 
considero mesmo uma droga e usa-a quando estou mesmo muito cansado. No final 
do ano letivo, por exemplo bebo sempre um café por dia, nessa base. Dois quando 
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muito. Quando refiro dois cafés, estou a contar a meia de leite de manhã e um café 
depois de almoço, nessa fase do ano. Noutra só uma meia de leite, escura, direta. 
 
12. BEBE BEBIDAS MUITO QUENTES E/OU MUITO FRIAS? 
No gosto muito de excessos na temperatura. Nem muito quente , nem muito frio, é 
lógico que gosto de beber um café com leite, mas sem exagerar, sem queimar, ou 
sem pelar, como se costuma dizer na minha terra e bebidas crias, quer dizer, bebo 
um champanhe e o champanhe tem que estar frio, mas não exagero e será rara a vez 
que eu bebo bebidas muito frias por exemplo. 
Se respeitarmos as bebidas, em geral, sejam elas quais forem, a cerveja tem que ser 
fria, o champanhe também, o vinho tinto tem uma determinada temperatura, o 
vinho branco também.  
Se respeitarmos as temperaturas não precisamos ter muitos cuidados 
 
13. BEBE LÍQUIDOS, NOMEADAMENTE ÁGUA? 
Água, muita água. Bebo muita água porque também faço desporto diariamente, o 
que me obriga a beber muito água, independentemente de gostar ou não. 
- Quanta água por dia? Dois litros? 
- Pelo menos. Nesta altura mais, mas pelo menos dois litros em média. 
 
14. TEM ACTIVIDADES QUE EXIGEM PROJECÇÃO VOCAL? 
- Projeção vocal em que sentido?  
- Em todos. Transmitir para pequenos grupos, para grandes grupos. 
- Não, quer dizer, quando tenho que falar com uma plateia de alunos, ou de alunos 
e pais, é como eu já disse, como já referi atrás, muitas vezes tenho que falar para 
uma orquestra com 80 ou 90 elementos, que tem o seu…, que estão espalhados da 
maneira que é usual no palco, procuro sempre ao comunicar, colocar a minha voz 
de forma que seja audível e faço como já disse atrás, faço a utilização das 
dinâmicas na projcção da minha voz, condizentes com aquilo que eu quero vincar 
no meu discurso. 
 
15. TEM ALTERAÇÕES DE VOZ COM O STRESS/CANSAÇO? 
Naturalmente como qualquer pessoa, depois de falar muito tempo, a voz vai 
perdendo algum brilho, fica mis rouca, mas não, mas não tenho grandes alterações, 
mesmo quando falo mais da meia hora, porque só aí é que se começa a sentir, então 
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aí, como já disse atrás, faço um uso da energia e treinamos isso como músicos, 
terminamos a utilizar a nossa energia distribuída por uma peça de 40 minutos, por 
exemplo, e para respeitar a peça e fazermos um discurso condizente, temos que 
dosear o esforço 
 
16. NO FINAL DE UMA SEMANA A UTILIZAR A VOZ SENTE DIFICULDADE 
EM FALAR? 
Não. Isto acontece, regularmente quando temos muitas turmas no mesmo dia, mas 
eu não tenho essa dificuldade. Eu podia localizar, numa semana em que tenha 
concertos didáticos todos os dias, e mais do que um por dia, eu sinto, sinto cansaço 
na voz, pelo esforço que precisei de fazer, estamos a falar de coisas com cem 
miúdos, 150 miúdos, muitas chamadas de atenção, e chamadas de atenção a partir 
do palco que requerem muito método, pedagogia, no sentido de atrair a atenção dos 
meninos, sem usar dos ditos berros, isso eu não faço, tenho cuidado. E eu quando 
fá-lo de chamada de atenção alguma asneira está a acontecer e intervenho 
convenientemente. 
 
17. FALA NUM VOLUME DE INTENSIDADE f OU ff ? 
Quando preciso, mais uma vez, quando alguma chamada de atenção. A primeira 
parte da chamada de atenção é forte, normalmente é, a chamada de atenção severa, 
quando preciso, ou seja, não é normal precisar, faço-o raramente, mas quando 
tenho que o fazer, faço-o. 
A primeira parte da chamada de atenção, depois volto ao piano. 
 
18. NO SEU DIA-A-DIA, QUE INTENSIDADE VOCAL UTILIZA PARA 
COMUNICAR? 
É quase como numa sinfonia. Há momentos em que eu não preciso de grande 
intensidade, não é, muitos esforços, mas quando é necessário, mudo obviamente de 
intensidade, mas faço um bom doseamento dessa intensidade com que fá-lo com os 
miúdos, no sentido de atrair a atenção deles e depois procura um exemplo de como 
devemos comunicar. Ao fim ao cabo, os fraseados, os nossos fraseados musicais 
 





20. QUE TIPO DE CUIDADO TEM COM A SUA SAÚDE VOCAL? 
Os cuidados básicos que é manter uma boa higiene oral, basicamente, não preciso, 
não tenho necessidade de mais nada. Usar fio dental, o extril ou o tantun-verde, 
uma coisa dessas, quer para a boca quer para a garganta. 
 
21. SENTE QUE O ESTUDO DE UM INSTRUMENTO DE SOPRO É 
INFLUENCIADO PELA BOA UTILIZAÇÃO DA VOZ? JUSTIFIQUE? 
Obviamente que não sendo instrumentista de sopro e correndo o risco de dizer 
algum disparate, eu vejo isto e quando me perguntam, eu acho que sim. Acredito 
mesmo nisso. 
No violoncelo, como já disse atrás, tudo aquilo que toco tenho que tocar. Se eu 
tenho que cantar antes de tocar, às vezes tenho que projetar, tenho que fazer frases, 
tenho que perceber se é forte se é piano, tenho que fazer duas ligadas, duas picadas, 
se faço um stacatto, se faço um tenuto, tudo isso tem que funcionar muito bem. 
Com essas técnicas todas, e como eu já disse atrás se antes de tocar no violoncelo 
tenho que fazer isso, ajuda-me imenso a evoluir do ponto de vista vocal. 
 
 
22. EM QUE MEDIDA A UTILIZAÇÃO DA VOZ INFLUÊNCIA A SUA 
PERFORMANCE INTRUMENTAL? FUNDAMENTE A SUA OPINIÃO. 
Vou falar naturalmente, não sou instrumentista de sopro, sou instrumentista de 
cordas, até porque não me dá nenhuma autoridade no assunto, porque não dá, mas 
convivo com uma flautista e naturalmente converso e obviamente também estudo o 
problema.  
Um instrumentista, para mim, seja ele de cordas ou de sopros, se não for capaz, se 
não tiver uma boa voz, (eu já não digo conseguir ter uma voz bonita), se não 
conseguir fazer um bom fraseio, se não conseguir ter uma boa atitude a nível da 
afinação, a nível do posicionamento, como respirar, onde respirar, um 
instrumentista que não consiga fazer isto bem… vai ter que trabalhar isto, se quiser 
ser um bom instrumentista. 
 
23. DE QUE MODO E A QUE CRITÉRIOS OBDECE O INGRESSO NO 
CONSERVATÓRIO DE MÚSICA/ESCOLA PROFISSIONAL? 
Provas, provas especificas no âmbito da música, e aqui, aqui temos obviamente que 
destacar os alunos que fazer prova, fazem provas  no sétimo ano, em que o grau 
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académico ainda não está vincado, ou seja, podem ter o nível zero, podem começar 
a partir do zero. Também claro está, se aparece algum miúdo já com alguma 
preparação e se já tem aulas numa escola de ensino artístico, naturalmente estará já 
com alguma vantagem. Mas há uma prova, uma prova que todos têm que fazer, os 
que têm instrumento vai ser avaliada a performance instrumental aliada aos 
conhecimentos da formação musical. Os que não têm essa experiencia – que não 
frequentaram nenhuma escola especializada do ensino da música, nós temos uma 
prova modelo que aplicamos e que, que depois o resultado, a soma depois da prova, 
desde um ditado rítmico, imita por imitação, desde a imitação de sons, obviamente 
tudo muito simples, para miúdos que nunca tiveram aulas no ensino artístico e não 
obviamente o que aprenderam nos quintos e sextos anos. 
E para os alunos que procuram ingressar no décimo ano, que teoricamente já 
devem ter o quinto grau de ensino da música a nível de instrumento e a nível da 
formação musical. Independentemente disso tudo, têm que realizar uma prova e 
essa prova de admissão consiste mais uma vez na parte instrumental e na parte 
teórica.  
Para além disso, e nomeadamente para os meninos do sétimo ano, têm que realizar 
uma prova de conhecimentos gerais que acaba por ser uma prova de português e 
uma prova de matemática. Isto é claro, igual para todos os candidatos. 
 
24.  O ESTUDO DE UM INSTRUMENTODE SORPO PODE OU NÃO AJUDAR O 
DESENVOLVIMENTO VOCAL. QUAL A SUA OPINIÃO? 
Obviamente que acredito que, qualquer exercício que obrigue a uma prática regular 
da respiração, irá com certeza ajudar ao desenvolvimento da própria dicção, do 
orador e um controlo muito grande. E eu não sou instrumentista, não sou 
instrumentista de sopro, eu toco violoncelo, é um pouco diferente, é um pouco 
diferente mas, como costumo dizer aos meus alunos, “quem não canta, não toca” e 
se não tem um bom fraseio e é nisso que os instrumentistas de sopro têm uma 
grande vantagem. Têm que praticar, praticar numa lógica de exercícios simples, 
coisas simples do tipo Táka, Táka, Táka, Táka, Táka, coisas simples, que tenham 
que fazer trabalhar com os dentes, com o céu-da-boca, etc, emite um domínio 
muitíssimo maior, o próprio fraseio, a nível da formação musical. Um 
instrumentista de cordas, normalmente está a pensar no dedo e fazer correr o arco, 
e isso, isso se não estiverem os professores atentos, para ajudar os alunos, faz com 
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que eles não sintam, não sintam a necessidade de cantar e de ter um bom fraseio. É 
o mais parecido que temos com o falar, é tocar um instrumento de sopro, e 
normalmente um instrumentista de cordas percebe isso um pouco mais tarde 
exatamente por não ter essa necessidade de ter esses exercícios todos da respiração, 
a nível da embocadura, etc, etc. e até cantar as notas, porque nós passamos o dedo 
na corda e temos um salto e porventura pensamos em corda solta e quarto dedo e 
temos uma quarta, no violoncelo ao passa que um trompista tem que pensar num 
intervalo de quarta se não nunca consegue fazer o intervalo. Tem que o cantar 
dentro da cabeça e só depois é que o consegue reproduzir. Às vezes os 
instrumentistas de cordas padecem um bocado desse mal porque nós procuramos 
naturalmente arrastar os meninos. 
 
25. PENSA QUE HÁ ALGUMA ARTICULAÇÃO NO QUE CONCERNE AO 
ENSINO MUSICAL ENTRE O ENSINO GENÉRICO E O VOCACIONAL? DE 
QUE FORMA ACHA QUE ESSA MESMA ARTICULAÇÃO DEVE SER 
CONCRETIZADA? 
Eu sou. (pausa) É assim. Eu sou muito crítico, relativamente aquilo que se vai 
fazendo no mundo da música e acredito desde inicio no projeto das escolas 
profissionais.  
Fui aluno do conservatório, comecei por estudar no conservatório, também fui 
professor num conservatório, percebi as dinâmicas como aluno e como professor. 
Depois fiz exatamente o mesmo percurso na profissional – fui aluno da escola 
profissional, e sou professor da escola profissional e eu acredito muito, acredito 
muito na dinâmica de trabalho que uma escola de trabalho exige, daí que, o que 
existe, e essa parte já foi muito melhorado e o trabalho que se faz hoje nos 
conservatórios já se distanciou daquilo que acontecia há vinte anos. Acredito muito 
na dinâmica do ensino profissional, e não quero ser mal entendido, se quisesse 
corrigir por assim dizer, e agora estou muito ligado ao ensino profissional, por isso 
sentia-me muito mais á vontade de falar apenas no ensino profissional. 
- De que forma essa articulação deve ser concretizada?  
- É assim, quando nós falamos. Genérico é entendido como “regular”, escolas 
regulares, naturalmente. 
É assim, penso que o que está a ser feito neste momento e eu não gosto de por estas 
palavras, dizia à pouco, o que está a ser feito com este ensino articulado, até é um 
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bom modelo de transição, é uma experiencia que o governo decidiu apoiar, no 
sentido de privilegiar o ensino articulado, e o que eu estava a dizer é que se querem 
fazer alguma coisa no ensino musical terá que ser dessa maneira, isso sem, sem 
querer entrar muito naquilo que é possível fazer do ensino geral.  
Eu também punha a questão, estamos a falar só no ensino da música, ou no ensino 
em geral?  
- No da música. 
- Pronto é um bocado por aí, até porque mudou o que existe e está a funcionar bem. 
Todos os alunos têm que estar no ensino regular, e basta ver o menino que está aí, 
que tenta focar a sua atenção nas disciplinas académicas e fica para segundo plano 
a parte artística com taxas de conclusão no oitavo grau de cinco por cento. 
Por isso é que as taxas de conclusão, e sabes melhor do que eu, que estavam na 
casa dos cinco por cento ou três por cento no oitavo grau. 
Essa situação, eu penso que levou um empurram ao obrigar cada vez mais ao 
ensino articulado o que vai fazer com que as disciplinas estejam todas no mesmo 
saco. Acaba o final de tarde em que estava numa escola e vai para outra escola, é 
obviamente isso, mas há uma articulação entre as duas escolas para as coisas 
funcionarem melhor um bocadinho,  
Eu penso que estamos numa fase positiva, em relação ao que acontecia 
antigamente, em que existia muito pouca articulação, salvo muito raras exceções 
como é o caso do conservatório de Braga, que foi a primeira escola, pioneira, foi 
um dos projetos em que o articulado funcionava bem e de certa maneira foi 
servindo de exemplo, agora, como eu já disse atrás, trabalhei num conservatório, 
no caso até foi no de Braga e não deixando de ser uma grande escola não é 
exatamente o que eu vejo para o ensino da música. Mas também se pode entender 
isto, como um ensino mais generalista, em todos os aspetos, ou seja, os meninos 
estão ali, acaba por ser um reforço da educação musical. É a educação musical, 
mais instrumento, mais isto, e no fundo voltamos ater as mesmas taxas de 
conclusão, a dizer, será que os alunos não podem terminar todos o oitavo grau? Ou 
será que a escola está exigir mais? 
 
 
26. ENQUANTO DOCENTE, COMO VÊ A UTILIZAÇÃO DA VOZ COMO 
INSTRUMENTO DE COMUNICAÇÃO POR PARTE DOS SEUS ALUNOS? 
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Quanto à voz, uma boa utilização é meio caminho para melhorar a afinação, a 
articulação e a postura. 
Há uma postura que deverá ser idêntica, mas correta e as posições acabam por ser 
parecidas do que é exigido a um orador ou a um cantor. 
Há cuidados com leggattos, com fraseio, com a postura do corpo, manter os 
ombros, manter as costas, manter toda a coluna, mesmo estando sentado, acabam 
por ser idênticos. 
Vamos ter um grande benefício. A nossa postura deveria ser sempre a mesma de 
um cantor, por exemplo, que está preparado para projetar o som, o que significa 
que não está todo encolhido, que não tem o diafragma, os pulmões a utilizar uma 
percentagem muito pequena do ar, tudo predisposto para fazer cantar. 
E um sentido básico de educação – a saber estar sentado, ou sentarmo-nos com 
uma postura correta. 
Mas, uma grande parte dos alunos não tem qualquer cuidado, nomeadamente na 
projeção, o que vai acarretar futuros problemas. 
 
27. O QUE PENSA DESTA ENTREVISTA? O QUE ACRESCENTARIA A ESTA 
ENTREVISTA/QUESTIONÁRIO? 
No geral não há nada a referir. No entanto no meu discurso pode haver muitas 
coisas descontextualizadas, uma vez que o questionário não fosse pensado para o 
violoncelista, o que faz o instrumentista de cordas e o instrumentista de sopro em 
muitas situações tem que ser parecido ou mesmo igual. Mesmo nas boas maneiras e 

















Anexo 19 – Entrevista 3 – Luciano Pereira – (ED3). 
 
Entrevista realizada ao Diretor Artístico da Academia de Artes de Chaves, professor 
Luciano André Pinto Pereira. 
A referida entrevista foi enviada por email, no dia 13 de Agosto, a pedido do 
entrevistado, por uma questão de agenda e facilidade, e respondida também por email a 
17 de Agosto de 2011. 
Currículo 
Iniciou os seus estudos musicais em Flauta Transversal com a idade de 11 anos na 
Banda Musical de Loivos sob a orientação do Maestro Lourenço Costa. Com 15 anos 
ingressou na Fundação Conservatório Regional de Gaia na classe de Flauta Transversal 
do prof. Jorge Correia Salgado, onde viria a terminar o curso complementar com 
distinção. Em 2004 iniciou a Licenciatura em Música da Universidade de Aveiro, área 
de Flauta Transversal com o mesmo professor, onde se encontra a finalizar o mestrado 
atualmente. Paralelamente tem aprofundado os seus estudos em Flauta Transversal com 
os mais diversos mestres, entre eles Michel Debost, Vicens Prats, Felix Rengli e Ana 
Maria Ribeiro. Colabora regularmente com a Orquestra Filarmónica das Beiras e com a 
Filarmónica de Gaia e faz parte dos quadros da Banda Sinfónica da Bairrada e da 
Orquestra e Banda Sinfónica de Jovens de Santa Maria da Feira, com as quais já teve a 
oportunidade de trabalhar com vários maestros, entre os quais Vassalo Lourenço, Luís 
Carvalho, Paulo Martins, Vasco Pearce de Azevedo, Mário Mateus, José Pascual 
Vilaplana e Lorenzo dela Fonte. Foi agraciado em 2007 com o 3º prémio em Flauta 
Transversal - Cat. Sénior no Concurso de Instrumentos de Sopro "Terras de La Salette".  
Foi docente já em diversos Conservatórios de Música tais como a Academia de Música 
de Castelo de Paiva, o Conservatório Regional de Música de Viseu “D. Azeredo 
Perdigão” e Conservatório de Música de Póvoa de Varzim. Atualmente é o Diretor 
Artístico da Orquestra de Sopros da Academia de Artes de Chaves, onde desempenha 
também os lugares de professor de Flauta Transversal e Director Pedagógico, e 
professor de Flauta Transversal da Fundação Conservatório Regional de Gaia.   
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1. QUAL O INSTRUMENTO QUE ESTUDA/EXECUTA? 
Flauta Transversal 
 




3. ESTUDA/ESTUDOU CANTO? HÁ QUANTOS ANOS? 
Apenas em Coro durante 1 ano letivo 
 
4. SABE QUAL A SUA TESSITURA VOCAL? 
Barítono 
 
5. EM QUE REGISTO SE SITUA?  
Grave 
 
6. FREQUENTA LOCAIS MUITO BARULHENTOS? 
Com alguma frequência 
 




8. FUMA? QUANTOS CIGARROS/DIA? 
Sim. Cerca de 10 
 
9. FREQUENTA LOCAIS COM FUMO? 
Raramente 
 
10. BEBE COM FREQUENCIA BEBIDAS ALCOÓLICAS? 
Sim. 
 






12. BEBE BEBIDAS MUITO QUENTES E/OU MUITO FRIAS? 
Raramente. 
 
13. BEBE LÍQUIDOS, NOMEADAMENTE ÁGUA? 
Sim, frequentemente. 
 
14. TEM ACTIVIDADES QUE EXIGEM PROJECÇÃO VOCAL? 
Sim. 
 
15. TEM ALTERAÇÕES DE VOZ COM O STRESS/CANSAÇO? 
Raramente 
 




17. FALA NUM VOLUME DE INTENSIDADE f OU ff ? 
Forte. 
 




19. TEM CUIDADO COM A SUA SAÚDE VOCAL/HIGIENE VOCAL? 
Sim. 
 
20. QUE TIPO DE CUIDADO TEM COM A SUA SAÚDE VOCAL? 
Hidratação, Correta utilização da voz, aplicação de técnicas vocais. 
 
21. SENTE QUE O ESTUDO DE UM INSTRUMENTO DE SOPRO É 
INFLUENCIADO PELA BOA UTILIZAÇÃO DA VOZ? JUSTIFIQUE? 
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Sempre. Na medida em que permite otimizar questões ligadas à otimização da 
prática instrumental por inerência à técnica vocal. 
 
22. EM QUE MEDIDA A UTILIZAÇÃO DA VOZ INFLUENCIA A SUA 
PERFORMANCE INTRUMENTAL? FUNDAMENTE A SUA OPINIÃO. 
Conhecer e dominar técnicas vocais permite que a prática instrumental seja melhor 
compreendida uma vez que os processos são muito semelhantes. 
 
23. DE QUE MODO E A QUE CRITÉRIOS OBDECE O INGRESSO NO 
CONSERVATÓRIO DE MÚSICA/ESCOLA PROFISSIONAL? 
Os alunos candidatos têm que se submete a um teste de admissão onde são 
avaliadas competências auditivas, motoras e musicais, de forma a serem seriados. 
 
24.  O ESTUDO DE UM INSTRUMENTODE SORPO PODE OU NÃO AJUDAR O 
DESENVOLVIMENTO VOCAL. QUAL A SUA OPINIÃO? 
Eu penso que não se pode dissociar o desenvolvimento instrumental do 
desenvolvimento vocal já que as duas se terão que dar em paralelo para uma 
aprendizagem correta. 
 
25. PENSA QUE HÁ ALGUMA ARTICULAÇÃO NO QUE CONCERNE AO 
ENSINO MUSICAL ENTRE O ENSINO GENÉRICO E O VOCACIONAL? DE 
QUE FORMA ACHA QUE ESSA MESMA ARTICULAÇÃO DEVE SER 
CONCRETIZADA? 
A articulação ainda é um pouco rudimentar. Fomentar atividades mais 
interventivas, tais como a criação de coros escolares no ensino regular que 
englobasse não só alunos do ensino artístico mas também do ensino genérico seria 
uma boa maneira de incentivar. 
 
26. ENQUANTO DOCENTE, COMO VÊ A UTILIZAÇÃO DA VOZ COMO 
INSTRUMENTO DE COMUNICAÇÃO POR PARTE DOS SEUS ALUNOS? 





27. O QUE PENSA DESTA ENTREVISTA? O QUE ACRESCENTARIA A ESTA 
ENTREVISTA/QUESTIONÁRIO? 








Anexo 20 – Entrevista 4 – José António Neves – (ED4). 
 
A entrevista realizou-se no dia 19 de Julho, iniciando-se as 18,30h, e a mesma teve a 
duração de aproximadamente 40 minutos. Realizou-se na sala da Direção do 
Conservatório de Música de Vila Real. 
Pediu-se autorização para que a mesma fosse gravada, o que foi concedida. 
 
Iniciamos com uma breve explicação dos objetivos desta entrevista, em que se pretende 
aferir a opinião dos diretores dos conservatórios de música e das escolas profissionais, 
sobre a influência da técnica vocal nos instrumentos de sopro nos alunos do ensino 
vocacional de música, nos distritos de Bragança e Vila Real. 
 
Feita a transcrição, a mesma foi enviada por email no dia 15.08.2011 para verificação 




José António de Matos Esteves das Neves nasceu em 8 de Janeiro de 1959 
HABILITAÇÕES ACADÉMICAS 
1981 – Curso do Magistério Primário do Porto (Bacharelato). 
1982 – 1º Ano do Curso do Instituto Superior de Contabilidade e Administração do 
Porto.   
1985 – Frequência do 1º Ano do Curso de Direito, em Coimbra 
1997 – Licenciatura em Educação Musical. 
2001 – Mestre em Instrumentos e Técnicas de Apoio ao Desenvolvimento Rural, na 
especialidade de Animação do Desenvolvimento Rural, UTAD.  
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2004 – Possui o Diploma em Estudos Avançados, DEA, em Didática da Expressão 
Musical na Universidade de Vigo, que lhe atribui Suficiência Investigadora em 
Espanha.  
2011 – Aguarda defesa de doutoramento em Didática da Música, na Universidade de 
Trás os Montes e Alto Douro. 
Possui o estatuto de Formador, para as Áreas de Educação Musical / Música e Didáticas 
Específicas (Educação Musical), Animação Cultural, Análise de Projetos Educativos, 
atribuído pelo Conselho Científico - Pedagógico de Formação Contínua. 
PERCURSO MUSICAL 
Estudou acordeão, piano e teoria musical com a Professora Aurora Biscaia entre 1966 e 
1974. Em 1974 inicia estudos de Guitarra Clássica com o Professor Francisco Gouveia 
(discípulo do Professor Lencar). Em 1978 iniciou a sua carreira como professor de 
guitarra clássica e como músico. Fez parte da Orquestra Juvenil da Ala De Nun'Alvares 
de Gondomar como guitarrista, sob a direção do Professor Francisco Gouveia. Tocou no 
Grupo de Marília Meireles como guitarrista, com a qual faz bastantes concertos dos 
quais se destaca a participação no primeiro "Despertar ao Vivo" promovido por António 
Sala. Gravou para a Antena 1 e RTP. Trabalhou em conjunto com o Professor Francisco 
Gouveia no estudo da guitarra portuguesa efetuando um sem número de concertos e 
editando em 1989 um disco. Em 1987 iniciou-se na investigação dos cordofones 
tradicionais portugueses. Trabalhou com o Instituto Orff do Porto e com os Professores 
José Prata, Mário Azevedo e Rui Ferreira, com a Professora Teresa Macedo, a 
Professora Maria de Lurdes Andrade, com a Professora Doutora Maria de Lurdes 
Alvares Ribeiro, compositor Rui Soares da Costa, Maestro Ferreira Lobo, entre outros. 
Em 1994 abandonou o ensino da guitarra clássica para se dedicar ao ensino da teoria 
musical, à investigação na área da antropologia musical, da didática da música e da 
etnomusicologia, e à produção de concertos. Continua a realizar concertos, com 





1978/1980 - Professor de Guitarra Clássica nos Grupos Recreativo dos Bancos Nacional 
Ultramarino e Banco de Portugal do Porto. 
1980/1990 - Professor de Guitarra Clássica na Escola de Música Caius Music no Porto. 
1981/1982 - Professor do Ensino Oficial na Escola nº145 da 9ª zona do Porto e 
professor de Guitarra Clássica no Magistério Primário do Porto do Curso de Formação 
de Professores do Ensino Básico realizado pela Direção do Ensino Básico e pela 
Fundação Calouste Gulbenkian. 
1982/1989 - Professor do Ensino Básico e professor de Iniciação Musical. Chefia entre 
1984 e 1988 a Equipa Técnica de Expressão Dinâmica no Colégio Cedros no Porto. 
1989/1990-Professor do Ensino Básico no Colégio Cedros e lugar na Administração no 
Jornal semanário “o Liberal” com sede no Porto. 
1990/1991-Professor do Ensino Básico e Chefe do Gabinete de Imprensa no Colégio 
Cedros. 
1991/1993 - Professor do Ensino Básico e de Iniciação Musical no Colégio Luso - 
Francês no Porto. Professor de Guitarra Clássica na Academia de Rio Tinto. 
Responsável por produções e composições musicais na Academia de Ballet "Arte e 
Ritmo" de Virgínia Cardoso. 
1993/1994 - Professor do Ensino Básico e orientador de estágio para a Escola Superior 
de Educação Jean Piaget - Macedo de Cavaleiros no Colégio Nossa Senhora da 
Boavista,  em Vila Real . Professor de Guitarra Clássica na Academia de Música de 
Vila Real. Professor de Iniciação Musical no Infantário de Mateus – Vila Real. 
1994/1995 - Professor do Quadro de Vinculação de Viseu e em serviço de Requisição 
na Delegação Norte da S.E.C. em Vila Real ocupando o lugar de Assessor nas áreas da 
Musica e Dança. 
Professor de Iniciação Musical na Escola do Ensino Básico de Pomarelhos integrado no 
projeto “Formação de uma Tuna”.  
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1994-2003Director da Tuna do Grupo Recreativo e Cultural de Pomarelhos - “A Voz 
Do Campo”, do qual também é presidente da Assembleia Geral.  
1995/1997 - Professor do Quadro de Vinculação de Vila Real, e em serviço de 
Requisição na Delegação Regional da Cultura do Norte, em Vila Real, ocupando o lugar 
de Assessor nas áreas da Música e Dança.   
Consultor Técnico Pedagógico na Orquestra do Norte dirigida pelo Maestro Ferreira 
Lobo.   
1997/1998 - Professor do Quadro de Vinculação de Vila Real, e em serviço de 
Requisição na Delegação Regional da Cultura do Norte, em Vila Real, ocupando o lugar 
de Assessor nas áreas da Música e Dança.   
Consultor Técnico Pedagógico na Orquestra do Norte dirigida pelo Maestro Ferreira 
Lobo.   
Professor na Escola Superior de Educação Jean Piaget – Nordeste, das cadeiras de 
Prática Instrumental e Expressões Integradas. 
Comentador de música na Rádio Independente, Vila Real  
Organiza o 1º Encontro de Pedagogia Musical de Vila Real, com a presença do 
professor Pierre Van Hauwe. 
1998/2000 - Professor da Escola EB 2 3 de Santa Marta de Penaguião. 
Comentador de música na Rádio Independente, Vila Real. 
Organiza o 2º Encontro de Pedagogia Musical de Vila Real, com a presença da soprano 
Rosário Ferreira.  
1999/2000 - Professor do Quadro de Nomeação Definitiva, de Educação Musical, 
exercendo funções docentes na Escola EB 2 3 de Santa Marta de Penaguião. 
Assessor na Câmara Municipal de Vila Real onde é responsável pela criação e 
elaboração do projeto do Conservatório de Música, em colaboração com uma equipa 
técnica da Escola Superior de Música e Artes do Espetáculo do Porto ESMAE.  
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2000/2001 - Professor do Quadro de Nomeação Definitiva, de Educação Musical, 
exercendo funções docentes na Escola EB 2 3 Monsenhor Jerónimo Amaral. 
Assessor na Câmara Municipal de Vila Real continuando como responsável pela  
criação do Conservatório Regional de Vila Real. 
2001/2002 - Professor do Quadro de Nomeação Definitiva, de Educação Musical, 
exercendo funções docentes na Escola EB 2 3 Monsenhor Jerónimo Amaral. 
Assessor na Câmara Municipal de Vila Real continuando como responsável pela criação 
do Conservatório Regional de Vila Real e da Fundação Comendador Manuel Correia 
Botelho. 
2002/2003 - Professor do Quadro de Nomeação Definitiva, de Educação Musical, 
exercendo funções docentes na Escola EB 2 3 Diogo Cão. 
Assessor na Câmara Municipal de Vila Real continuando como responsável pela criação 
do Conservatório Regional de Vila Real e da Fundação Comendador Manuel Correia 
Botelho. 
2003/2004 - Assessor, em serviço de requisição, na Câmara Municipal de Vila Real 
para a criação do Conservatório Regional de Música de Vila Real. Responsável pela 
criação do plano curricular deste. 
2004/2005 - Diretor Executivo da Fundação Comendador Manuel Correia Botelho – 
Conservatório Regional de Música de Vila Real e membro da Direção Pedagógica. 
Professor no Instituto Piaget de Mirandela, na Licenciatura de Música-Instrumento, da 
Cadeira de Evolução Antropossociológica da Ciência e Tecnologia, Literatura e Artes – 
Música 
Membro do Júri do IV Festival Ibérico de Tunas – Transmontuna.  
2005/2006 - Diretor Executivo da Fundação Comendador Manuel Correia Botelho – 
Conservatório Regional de Música de Vila Real e membro da Direção Pedagógica. 
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Professor no Instituto Piaget de Mirandela, na Licenciatura de Música – Instrumento, da 
Cadeira de Evolução Antropossociológica da Ciência e Tecnologia, Literatura e Artes – 
Música 
Presidente da Direção do Centro Desportivo e Cultural de Pomarelhos “ A Voz do 
Campo”, onde também a exerce a função de Diretor da Tuna.  
Colaborador do Semanário Notícias do Douro. 
Membro do Júri do V Festival Ibérico de Tunas – Transmontuna. 
2006/2007 - Diretor Executivo da Fundação Comendador Manuel Correia Botelho – 
Conservatório Regional de Música de Vila Real e membro da Direção Pedagógica. 
Professor no Instituto Piaget de Mirandela, na Licenciatura de Música – Instrumento, 
das Cadeiras de Evolução Antropossociológica da Ciência e Tecnologia, Literatura e 
Artes – Música e Pedagogia Geral. 
Coordenador da disciplina de Educação Musical – 1º ciclo em Vila Real 
Presidente da Direção do Centro Desportivo e Cultural de Pomarelhos “ A Voz do 
Campo”, onde também a exerce a função de Diretor da Tuna.  
Colaborador do Semanário Notícias do Douro. 
Membro do Júri  do VI Festival Ibérico de Tunas – Transmontuna. 
2007/2008 – Professor Titular na Escola E B 2,3  Diogo Cão de Educação Musical, 
onde exerce as funções de Coordenador de Departamento de Expressões e é membro do 
Conselho Pedagógico 
Diretor Executivo da Fundação Comendador Manuel Correia Botelho – Conservatório 
Regional de Música de Vila Real e membro da Direção Pedagógica. 
Professor no Instituto Piaget de Mirandela, na Licenciatura de Música – Instrumento, da 
Cadeira Antropossociologia Evolutiva. 
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Coordenador da disciplina de Educação Musical – 1º ciclo em Vila Real e Vila Pouca de 
Aguiar. 
Presidente da Direção do Centro Desportivo e Cultural de Pomarelhos “ A Voz do 
Campo”.  
Colaborador do Semanário Notícias do Douro, e do Rádio Clube Português. 
Diretor Artístico do Grupo de Cantares Aléu. 
Membro do Júri do VII Festival Ibérico de Tunas – Transmontuna. 
2008/2009 – Professor Titular na Escola E B 2,3 Diogo Cão de Educação Musical onde 
exerce as funções de Coordenador de Departamento de Expressões e é membro do 
Conselho Pedagógico. 
Avaliador Externo, na disciplina de Educação Musical, na Escola EB 2 3 de Lamego. 
Diretor Executivo da Fundação Comendador Manuel Correia Botelho – Conservatório 
Regional de Música de Vila Real . 
Coordenador da disciplina de Educação Musical – 1º ciclo em Vila Real e Vila Pouca de 
Aguiar. 
Presidente da Direcção do Centro Desportivo e Cultural de Pomarelhos “ A Voz do 
Campo”.  
Colaborador do Semanário Notícias do Douro, e do Rádio Clube Português. 
Membro do Júri do VIII Festival Ibérico de Tunas – Transmontuna. 
2009/2010 – Professor Titular na Escola E B 2,3 Diogo Cão de Educação Musical e em 
serviço de requisição como Diretor Executivo na Fundação Comendador Manuel 
Correia Botelho – Conservatório Regional de Música de Vila Real e membro da 
Direção Pedagógica. 
Coordenador da disciplina de Educação Musical – 1º ciclo nos Conselhos de Vila Real e 
Vila Pouca de Aguiar. 
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Professor, em regime de colaboração, na UTAD, da disciplina de Expressão Musical I e 
II do Curso de Ensino Básico. 
Membro do Júri do IX Festival Ibérico de Tunas – Transmontuna. 
2010/2011 – Professor da Escola E B 2,3 Diogo Cão de Educação Musical e em serviço 
de requisição como Diretor Executivo na Fundação Comendador Manuel Correia 
Botelho – Conservatório Regional de Música de Vila Real e membro da Direção 
Pedagógica. 
Coordenador da disciplina de Educação Musical – 1º ciclo no Conselho de Vila Pouca 
de Aguiar. 
Membro do Júri do X Festival Ibérico de Tunas – Transmontuna. 
Professor, em regime de colaboração, na UTAD, da disciplina de Expressão Musical I e 
II do Curso de Ensino Básico. 
Professor, em regime de colaboração no Instituto Piaget de Mirandela, no Mestrado de 
Pedagogia do Instrumento, das Cadeiras de Pedagogia do Ensino Vocacional da Música 
II e Necessidades Especiais na Música. 
Presidente do Júri das Provas de Mestrado de Pedagogia do Instrumento no Instituto 
Piaget de Mirandela.  
 
OBRAS EDITADAS 
1983 – Composição do Hino do Colégio dos Cedros 
1989 - Disco Instrumental de Guitarra Portuguesa em parceria com  Francisco Gouveia 
1994 - Responsável pela banda sonora do documentário sobre a Freguesia de Torgueda 
para a Feira de Freguesias de Trás - Os - Montes e Alto Douro. 
1995 - Composição e produção dos temas que foram utilizadas para a Beatificação da 
Fundadora das Irmãs Hospitaleiras da Imaculada Conceição. 
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Realização, produção e composição da banda sonora do documentário " Torgueda - 
Uma Terra a Preservar"  
1996 - Edição de um trabalho de recolha de Música Popular e Etnográfica com a Tuna “ 
A Voz do Campo “, sendo responsável pela direção musical e arranjos de todos os 
temas. 
2001 – Publica a obra “A Cultura como Fator de Desenvolvimento Local – Um Olhar 
Através da Música”. 
Publica em parceria com Artur Cristóvão o artigo “Música Tradicional como Traço de 
Identidade do Mundo Rural: Um Estudo de Quatro Tunas”; apresentado no 1º 
Congresso de Estudos Rurais; Universidade de Trás-os-Montes e Alto Douro. 
Entre 2002 e 2006 foi responsável pela composição de três Marchas de S. João e dois 
temas de Cantares de Janeiras para o Grupo de Cantares Aléu, sendo, ainda, em 2006, 
responsável pela produção do segundo trabalho gravado deste  Grupo de Cantares. 
2009 - Composição do Hino do Batalhão da Brigada Ligeira de Intervenção sedeada no 
R13, Vila Real. 
Publicação do CD “Toeira” em parceria com Francisco Gouveia. 
2011 – Autor do artigo “ O paradigma da nossa Identidade Cultural” in Trás-os-Montes 
e Alto Douro: Mosaico de Ciência e Cultura (coletânea) 
Diretor Musical no novo trabalho discográfico do Grupo “ Mar de Pedra” 
Desde 2007 que escreve artigos de opinião sobre a área cultural no Jornal “Notícias do 
Douro” 
É membro da Sociedade Portuguesa de Autores 
PRODUÇÕES 




1. QUAL O INSTRUMENTO QUE ESTUDA/EXECUTA? 
Durante muitos anos dediquei-me ao estudo e ensino da guitarra clássica, até que 
em 1994 fui a pouco e pouco abandonando ensino da guitarra e dediquei-me mais 
ao estudo e investigação das didáticas e metodologias do ensino da música  
 
2. INDIQUE QUANTO TEMPO DEDICA AO ESTUDO DO 
INSTRUMENTO/DIA? 
Infelizmente hoje em dia, nem canto, nem toco qualquer instrumento, uma vez que 
as minhas ocupações não me permitem faze-lo. 
- Qual o tempo ideal de estudo, que aconselha? 
- Uma hora, para manter a forma, e relaxar, nunca para ser instrumentista, porque é 
necessário bastante mais. 
 
3. ESTUDA/ESTUDOU CANTO? HÁ QUANTOS ANOS? 
Não, mas curiosamente algumas técnicas de canto eu aperfeiçoei-as, na parte 
curricular do Doutoramento, com o professor Mariano Tur. Foi um caso engraçado. 
Não sei se também passas-te pelo Coro da Once, em que a direção é transmitida 
pela respiração do maestro, mas foi uma experiencia que eu achei extremamente 
engraçada e gratificante. 
 
4. SABE QUAL A SUA TESSITURA VOCAL?  
Sim claro. 
 
5. EM QUE REGISTO SE SITUA?   
Sou tenor. 
 
6. FREQUENTA LOCAIS MUITO BARULHENTOS? 
Não, tento evitar. 
 







8. FUMA? QUANTOS CIGARROS/DIA? 
Não. Já fumei, mas há algum tempo deixei. 
 
9. FREQUENTA LOCAIS COM FUMO? 
Locais com fumo também não frequento. 
 
10. BEBE COM FREQUÊCIA BEDIDAS ALCOÓLICAS? 
Não, até porque bebo um copo ou dois de vinho, o que não pode ser considerado 
um consumo exagerado. 
 
11. BEBE HABITUALMENTE VÁRIOS CAFÉS POR DIA OU BEBIDAS COM 
CAFEÍNA? 
Apenas café. Tomo dois cafés por dia. Bebidas com cafeína, como Coca-Cola, etc, 
não.  
 
12. BEBE BEBIDAS MUITO QUENTES E/OU MUITO FRIAS? 
Nem muito frias, nem muito quentes, até porque não sou muito apologista disso. 
Apenas bebo duas coisas a ferver: o café e a sopa. 
 
13. BEBE LÍQUIDOS, NOMEADAMENTE ÁGUA? 
Bebo, com uma certa frequência, essencialmente água. Até, mesmo numa situação 
de aulas, porque são aulas muito prolongadas, e utilizo sempre uma garrafa de 
água. 
 
14. TEM ACTIVIDADES QUE EXIGEM PROJECÇÃO VOCAL? 
Sim, bastantes. 
- Nomeadamente quais? 
- Quando é necessário fazer intervenções, ou em ensaios de orquestra, ou ainda em 
saídas como por exemplo visitas de estudo, também antes de alguns concertos, em 
certas atividades, reuniões com pais, os discursos em apresentações de espetáculos 
ou audições, eu não utilizo por norma o recurso à parte técnica - microfone e por 
isso, faço-o através da projeção da voz – projetando a voz.  
 
15. TEM ALTERAÇÕES DE VOZ COM O STRESS/CANSAÇO? 
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Essencialmente se houver cansaço, tenho alterações na voz. Ao longo do dia é 
obvio que há alterações de intensidade. 
 
16. NO FINAL DE UMA SEMANA A UTILIZAR A VOZ SENTE DIFICULDADE 
EM FALAR? 
No final da semana de trabalho, normalmente não tenho dificuldades em falar. 
 
17. FALA NUM VOLUME DE INTENSIDADE f OU ff ? 
Não. Para falar, uso normalmente uma intensidade vocal média. 
 
18. NO SEU DIA-A-DIA, QUE INTENSIDADE VOCAL UTILIZA PARA 
COMUNICAR? 
No dia-a-dia, esta casa já exige em termos de intensidade que se fale numa 
intensidade forte. 
- Para grandes grupos, pequenos grupos? 
- Obviamente que no dia-a-dia uso uma intensidade forte, mas sem utilizar os 
berros. Digamos, felizmente não há necessidade de se usar quer uma grande 
intensidade vocal, quer com grandes ou pequenos grupos. 
 
19. TEM CUIDADO COM A SUA SAÚDE VOCAL/HIGIENE VOCAL? 
Claro. 
 
20. QUE TIPO DE CUIDADO TEM COM A SUA SAÚDE VOCAL? 
Higiene bocal, essencialmente, visitando com alguma assiduidade o dentista, mas 
também evitando coisas muito quentes ou muito frias para não danificar a voz. 
Obviamente que não sou um cantor, mas como qualquer docente o meu 
instrumento de trabalho é a voz. Se eu ficar afónico não posso trabalhar. 
 
21. SENTE QUE O ESTUDO DE UM INSTRUMENTO DE SOPRO É 
INFLUENCIADO PELA BOA UTILIZAÇÃO DA VOZ? JUSTIFIQUE? 
Não sou um especialista em instrumentos de sopro, mas tanto quanto sei a 
respiração tem grande importância sobre o aspeto técnico. Logo um aluno que 
esteja a estudar um instrumento de sopro e também tenha conhecimento de técnicas 
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de canto, penso que ajudará imenso uma vez que o canto tem uma série de técnicas 
centradas na respiração, postura. 
 
 
22. EM QUE MEDIDA A UTILIZAÇÃO DA VOZ INFLUÊNCIA A SUA 
PERFORMANCE INTRUMENTAL? FUNDAMENTE A SUA OPINIÃO. 
Da mesma forma que os sopros influenciam a técnica vocal, a voz, nomeadamente 
as aulas de classes de conjunto, vão ajudar e consolidar a performance 
instrumental, nomeadamente a respiração, …, tudo isto também vai complementar 
o trabalho do instrumentista de sopro. 
 
23. DE QUE MODO E A QUE CRITÉRIOS OBDECE O INGRESSO NO 
CONSERVATÓRIO DE MÚSICA/ESCOLA PROFISSIONAL? 
O ingresso no Conservatório de Música, neste momento faz-se através de uma 
pequena prova, cuja matriz está indicada pela Agencia Nacional de Qualificação há 
dois anos – 2009. Internamente também temos os nossos critérios; privilegiamos os 
alunos mais novos e também privilegiamos os alunos que à partida denotam 
capacidades, ou porque vêm de bandas ou porque vêm de transferências de outras 
escolas. 
 
24.  O ESTUDO DE UM INSTRUMENTODE SORPO PODE OU NÃO AJUDAR O 
DESENVOLVIMENTO VOCAL. QUAL A SUA OPINIÃO? 
A minha área, não são os sopros, mas daquilo que sei, penso que pode ajudar a 
desenvolver a parte vocal. Nomeadamente a articulação, porque a articulação mexe 
com coisas como técnica de respiração.  
Obviamente que se utilizarmos as técnicas que utilizamos nos instrumentos de 
sopro, para falar, falaremos melhor e cansamo-nos menos.  
 
25. PENSA QUE HÁ ALGUMA ARTICULAÇÃO NO QUE CONCERNE AO 
ENSINO MUSICAL ENTRE O ENSINO GENÉRICO E O VOCACIONAL? DE 
QUE FORMA ACHA QUE ESSA MESMA ARTICULAÇÃO DEVE SER 
CONCRETIZADA? 
Nenhuma. Infelizmente, eu hoje diria que não há articulação nenhuma no ensino 
artístico da música em Portugal. Eu diria que nos últimos 150 anos, que não houve 
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ninguém que tenha feito esta articulação, o que se faz no ensino genérico e no 
ensino artístico. Estamos a falar de duas escolas que complementam a formação do 
aluno do ensino artístico. Assim entre os conteúdos do ensino genérico, do ensino 
vocacional e do ensino artístico, não há qualquer articulação e obviamente que 
deveria ser feita. Devia ser feita, porque devia-se delinear muito bem o que se 
pretende em termos de conteúdos, quer a nível artístico quer genérico. 
Uma das lacunas é não haver ninguém que mexa nos programas – em Portugal, 
digamos que desde 1933 ninguém mexeu no ensino artístico. 
Houve uma tentativa em 1973, com o Ministro Veiga Simão. 
O que se anda a fazer ultimamente é a mudar a carga curricular das disciplinas, mas 
na realidade no seu conteúdo, não se tem alterado. 
 
26. ENQUANTO DOCENTE, COMO VÊ A UTILIZAÇÃO DA VOZ COMO 
INSTRUMENTO DE COMUNICAÇÃO POR PARTE DOS SEUS ALUNOS? 
No dia-a-dia, principalmente enquanto estou a dar aulas, tenho o cuidado de 
transmitir aos alunos que devem falar pausadamente, sem berrar, articulando bem 
as sílabas para que se possa entender o que estão a dizer ou a cantar. Aos alunos do 
ensino superior, levo mais longe esta exigência e explico que até a forma de falar, a 
forma de usar a intensidade, de usar uma boa colocação da voz, faz com no final de 
um dia de aulas eles se sintam menos cansados do que estando num gabinete a 
tratar de contas e de gestão. 
Portanto, a fala, quando ela é feita de uma forma correta – uma boa colocação da 
voz, uma boa respiração, tudo isto ajuda a suavizar um dia de trabalho   
 
27. O QUE PENSA DESTA ENTREVISTA? O QUE ACRESCENTARIA A ESTA 
ENTREVISTA/QUESTIONÁRIO? 
Penso que há uma lacuna a nível da docência, porque qualquer professor mais cedo 
ou mais tarde tem problemas de voz. 
Acho que estas questões são questões pertinentes. 
Para já penso que há uma lacuna em todos os cursos que estão ligados à área da 
docência. Qualquer professor, mais cedo ou mais tarde, vai ter problemas a nível 
vocal – cordas vocais e normalmente porque não são desenvolvidas técnicas nas 
universidades para a utilização correta da voz.  
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Uma das coisas que seria de implementar, não seria um trabalho exaustivo – seria o 
transmitir técnicas mínimas, para qualquer professor ou comunicador. 
Eu tenho colegas que berram e pelo facto de berrarem não são mais ouvidos ou 
menos pelos alunos, e outros que sussurram, não se cansam, fazem-se ouvir e até 
criam alguma disciplina dentro daquilo o que fazem. 
Porque não sabem projetar a voz, porque não projetam a voz, berram – cansam-se e 
depois as consequências técnicas estão à vista. 
Isto é uma coisa que se tinha que melhorar. 
 
